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Bei der vorliegenden Publikation handelt es sich um die überarbeitete Fassung 
meiner Dissertation, die ich im September 2012 unter dem Titel „Minoische Bild-
Räume. Untersuchungen zu den Wandmalereien des spätminoischen Palastes von 
Knossos“ an der Universität Heidelberg eingereicht habe. Seit meinem Studium in 
Wien üben die Wandmalereien der minoischen Kultur eine ganz besondere Fas-
zination auf mich aus. In der unmittelbaren Verknüpfung von Bilddarstellung, 
architektonischem Raum, gesellschaftlichen Ideen und Praktiken sah ich schon 
damals einen vielversprechenden Zugang zu den bronzezeitlichen Lebenswelten 
des Ägäisraums, dessen Potential ich zunächst in meiner Magisterarbeit zu den 
Wandmalereien aus Gebäude Xesté 3 in Akrotiri auslotete. Mit der anschließen-
den Dissertation, deren Grundidee der Magisterarbeit sehr viel verdankt, verlegte 
ich meinen Forschungsschwerpunkt von Thera ins Zentrum der minoischen Kul-
tur, nach Knossos. Mein Vorhaben bestand nun darin, die Wandmalereien, die in 
der Spätphase der Neupalastzeit im Palast von Knossos entstanden waren, unter 
Verwendung einer theoretisch fundierten, zugleich jedoch auf pragmatische Weise 
mit archäologischen Indizien und Argumentationsmodellen arbeitenden Methode 
erneut zu untersuchen und so zu einem besseren Verständnis nicht nur minoischer 
bebilderter Räumlichkeiten, sondern auch der sie einbettenden Bildkultur zu 
gelangen. Mit der vorliegenden Monographie möchte ich nun einige neue Sichtwei-
sen auf die Wandmalereien und die Gesellschaft des Palastes von Knossos eröffnen. 
Die Realisierung dieses Unterfangens wäre nicht ohne die finanzielle Unter-
stützung durch die Graduiertenakademie der Universität Heidelberg sowie durch 
die Gerda Henkel Stiftung möglich gewesen, denen beiden ich hiermit meinen 
herzlichen Dank aussprechen möchte. Durch die Einbindung in das Promo-
tionskolleg „Räume, Bilder, Lebensformen in antiken Kulturen“ am Zentrum 
für Altertumswissenschaften der Universität Heidelberg konnte ich mir einen 
umfangreichen Überblick über Raum- und Bildtheorien verschaffen, die mich in 
vielerlei Hinsicht zur Entwicklung der Idee eines „Bild-Raums“ inspiriert haben. 
Darüber hinaus ermöglichte das Programm des Promotionskollegs die Veranstal-
tung zweier internationaler Workshops, in deren Rahmen thematische Aspekte 
der Arbeit zur Diskussion gestellt sowie alternative Perspektiven präsentiert wur-
den. Ich möchte außerdem dem Department of Classics, Ancient History and 
Archaeology der School of History and Cultures, University of Birmingham, für 
die Aufnahme als Honorary Research Fellow sowie der Faculty of Classics, Uni-
versity of Oxford, für die Aufnahme als Academic Visitor meinen Dank ausspre-
chen, die mir in England neben anderen Forschungstätigkeiten die Vorbereitung 
der Dissertation zur Publikation ermöglicht haben.   
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Galanakis und Efi Tsitsa für die Möglichkeit zur Mitarbeit an der Publikation des 
restaurierten Palmenfreskos aus dem Throne Room des Palastes von Knossos dan-
ken: Aus dieser Zusammenarbeit und dem weiteren Austausch mit Efi Tsitsa über 
das von ihr restaurierte Prozessionsfresko ergaben sich wichtige Neuerkenntnisse 
hinsichtlich darstellerischer Details sowie der Chronologie, die ich in die vorlie-
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Sarah Cappel für zahlreiche inspirierende Gespräche und vieles mehr bei Kaffee, 
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Hinweise an den Leser
In der vorliegenden Arbeit werden die folgenden, zur Bezeichnung von Keramik-










Darüber hinaus verwende ich zur Bezeichnung der chronologischen Abschnitte 
der kretischen Bronzezeit (mit Ausnahme der Überschriften) die folgenden 
Abkürzungen (für eine detaillierte Aufschlüsselung siehe Tab. 2.1): 
VPZ Vorpalastzeit 
APZ  Altpalastzeit 
NPZ Neupalastzeit 
SPZ  Spätpalastzeit 
EPZ Endpalastzeit
In der Benennung der Räumlichkeiten im Palast von Knossos folge ich den in 
der englischsprachigen Forschungsliteratur geläufigen Bezeichnungen in kursiver 
Schreibweise. Auf den folgenden Seiten finden sich ein Grundrissplan in Abb. 0.1 
und eine Auflistung der für die hier dargelegten Ausführungen wichtigsten 
Räumlichkeiten in Konkordanz mit dem von Sinclair Hood und William Taylor 
in The Bronze Age Palace at Knossos: Plan and Sections (1981) veröffentlichten 
Index und Raumplan in Tab. 0.1.
Auf Siegelbilder wird unter Angabe der CMS-Nummern verwiesen, wie sie 
in den Bänden  I bis  XIII des Corpus der minoischen und mykenischen Siegel 
(CMS),  Berlin (1964–2000), Mainz (2002–2009), verzeichnet sind. 
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Abb. 0.1 Grundriss des Palastes von Knossos mit Angabe der wichtigsten im 
Haupttext erwähnten Räumlichkeiten.
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Throne Room Evans 1921–1935 42; *125 (Lustralbecken: 43; *126) 19
Inner Sanctuary Evans 1921–1935 44; *128 20
Anteroom Macdonald 2005 41; *124 18
‚Service‘ Section Evans 1921–1935 45–48; *130; *131; *133; *134 21
Central Palace Sanctuary Panagiotaki 1999 *84 23, 24
Lobby of the Stone Seat Panagiotaki 1999 32; *78 23
Temple Repositories Evans 1921–1935 34; *80 24
Stepped Porch Evans 1921–1935 37; *100 22
Südwesttrakt
Corridor of the Procession 
Fresco Macdonald 2005 11; *34 16
West Porch Evans 1921–1935 WEST PORCH; *36 15
South Propylaeum Evans 1921–1935 SOUTH PROPYLAEUM; *32 17
Osttrakt
Hall of the Double Axes Evans 1921–1935 *228 5, 6, 7
Audience Chamber Evans 1921–1935 90; *231 5
Inner Hall Evans 1921–1935 *232 6
Exterior Section of the Hall  
of the Double Axes Evans 1921–1935 91; *233 7
Queen’s Megaron Evans 1921–1935 101; *254 9
Queen’s Bathroom Evans 1921–1935 102; *255 10
Dog’s-Leg Corridor Evans 1921–1935 103; *260 8
Corridor of the Painted Pithos Macdonald 2005 100; *253 11
Service Quarter Evans 1921–1935 96; 98; 99; *240 12
Service Staircase Evans 1921–1935 95* 242 13
Grand Staircase Evans 1921–1935 88; *225 1
Hall of the Colonnades Evans 1921–1935 89; *226
Loggia Evans 1921–1935 89; *227 4
Upper bzw. Lower East-West-
Corridor Evans 1921–1935 87; *223 bzw. *222 2
East Stairs Evans 1921–1935 *221 3
Südosttrakt
Shrine of the Double Axes Evans 1921–1935 111; *273 14





Wandbilder besitzen die einzigartige Eigenschaft, ihr anschauungsimmanentes 
Potential ausschließlich am Ort ihrer Anbringung zu entfalten. Wände struktu-
rieren und begrenzen gesellschaftliches Handeln und Miteinander und stellen 
dabei Flächen zur Besetzung durch kulturell bedeutungsvolle Farben, Formen 
und Gestalten zur Verfügung. Die Darstellungen an den Wänden sind dabei in 
einer wechselseitigen Beziehung mit Personen und Handlungen vor Ort zu verste-
hen: So bestimmen einerseits die Konfiguration der üblicherweise oder zukünf-
tig gegenwärtigen sozialen Individuen und Gruppen sowie deren raumgreifendes 
Handeln die Auswahl, Gestaltung und Platzierung von Bildelementen an den 
Wänden. Andererseits prägen die Wandbilder das Erscheinungsbild eines Ortes 
und verleihen in ihrer Anschaulichkeit und in ihrem Zusammenspiel mit dem 
architektonischen Gefüge dem gesellschaftlichen Handeln und Miteinander vor 
Ort eine potentiell auf verschiedensten Ebenen wirkende semantische Dimen-
sion. Auf diese Weise erfüllen die Darstellungen nicht zuletzt auch eine vonseiten 
der Beteiligten erwartete, visuell-ästhetische Vervollständigung des räumlichen 
Arrangements, die ein den inhaltlichen Assoziationen entsprechendes Handeln 
und Miteinander vor Ort nach sich zieht. 
Angesichts der Beschaffenheit der materiellen Überreste kennt die prähisto-
rische Archäologie in der Regel nur einen Partner dieses wechselseitigen Verhält-
nisses, das sich zwischen Bild und Architektur auf der einen Seite und dem Han-
deln gesellschaftlicher Individuen und Gruppen auf der anderen Seite abspielt. 
Aufgrund ihrer visuellen Ein- und Ausdrücklichkeit bauen Wandbilder jedoch 
eine Brücke zwischen beiden Seiten: Sie bieten die Möglichkeit, baulich gestaltete 
Orte in ihrem bronzezeitlichen Zusammenspiel mit ausgewählten Motiven zu 
studieren und so einen Einblick in das unmittelbare Zusammenwirken von Bild 
und räumlichem Arrangement zu gewinnen. Das Verständnis der Darstellungen 
beruhte darauf, dass die Anwesenden das Gesehene konzeptuell innerhalb eines 
ihnen bekannten Bildsystems verorteten – eines Systems also, das auch jenseits der 
dekorierten Wände die Bildwerke der zeitgenössischen Kultur prägte. 
Mein Vorhaben ist es nun, ausgehend von diesem Zusammenspiel von Bild 
und Raum vor Ort eine Annäherung an die dahinterstehende konzeptuelle 
Dimension zu versuchen. Die Wandbilder sollen innerhalb der bildkulturel-
len Strukturen der zeitgenössischen Gesellschaft verortet werden, um auf diese 
Weise Aufschluss über das Geschehen vor Ort und unter bestimmten Voraus-
setzungen auch über möglicherweise beteiligte Personengruppen zu erlangen. 
Damit möchte ich in der vorliegenden Arbeit zum einen methodologisch neue 
Wege zur sinnerschließenden Betrachtung prähistorischer Bildwerke aufzeigen; 
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zum anderen möchte ich einen kulturgeschichtlichen Beitrag zur Erforschung 
derjenigen Wandbilder leisten, welche das Geschehen in den Räumlichkeiten des 
unumstrittenen Zentrums der minoischen Kultur, des sogenannten Palastes von 
Knossos, insbesondere während der von mir als Spätpalastzeit (SPZ) bezeichneten 
Jahrzehnte prägten.
1.1  Zur Betrachtung minoischer Wandbilder
Mit seinem Monumentalwerk The Palace of Minos at Knossos und durch die 
begleitenden Rekonstruktionsarbeiten hinterließ Sir Arthur Evans, stets tatkräf-
tig unterstützt von Emile Gilliéron père und fils, uns seine Vorstellung von der 
vormaligen Pracht des bildlichen Wanddekors, welcher vor rund 3.500 Jahren das 
wichtigste Zentralgebäude der minoischen Kultur Kretas schmückte1. Endlose 
Züge hintereinander schreitender ‚Prinzen‘, Athleten, Priesterinnen und Priester 
mit wertvollen Gaben, Stier- und Ringkämpfe austragende junge Männer, Grei-
fen als Begleiter hochrangiger Persönlichkeiten, aber auch reicher ornamentaler 
Dekor in Form von Spiralen und Rosetten gehörten demnach zu den Wandbil-
dern, die das Erscheinungsbild des Palastinneren zum ein oder anderen Zeitpunkt 
prägten. Die wissenschaftliche Besprechung der Wandbilder erfolgte zunächst 
im Vergleich mit mykenischen Malereien, die bereits zuvor auf dem griechischen 
Festland, in den Burgen von Tiryns und Mykene, verzeichnet worden waren, 
bevor ab dem Beginn des 20. Jhs. auch weitere Fragmente aus Kreta sowie von 
den Kykladen das primär kunsthistorische Interesse der Klassischen Archäologie 
weckten, deren Vertreter die Ikonographie, Form und kunstgeschichtliche Stel-
lung, den Künstler sowie die Techniken ihrer Herstellung in den Blick rückten 2. 
Evans’ Beschäftigung mit den Wandmalereien aus dem Palast von Knossos 3 
hingegen ging bekannterweise über den vorrangig deskriptiven Umgang seiner 
Zeitgenossen weit hinaus: 
„ It seemed a duty of the excavator to preserve, wherever practicable, the 
history of the building by replacing in situ […] replicas of the fresco 
designs as completed from the existing fragments. […] In this way, as by 
no other means, it has been possible to preserve something of the inner 
1 Evans 1921; Evans 1928; Evans 1930; Evans 1935. Siehe auch Cameron – Hood 1967. 
2 Rodenwaldt 1912, 184–221. Ferner etwa Schuchhardt 1891, 145–151 (Tiryns). 334–337 
(Mykene). Zur Technik minoischer Wandbemalung siehe Evans 1921, 528–535; eine frühe 
Behandlung der kretischen Stuckreliefs findet sich bei Müller 1915, 269–273. 282–284.
3 Evans 1936, 51–56 s. v. Frescoes (neben Einzelaspekten wie Herstellungsart und intermedialer 
Beeinflussung geordnet nach zeitlicher Einordnung, Thema und Ort). 146 f. s. v. Reliefs, painted 
stucco.
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life of the old Palace Sanctuary, to a degree, it may be fairly said, more 
considerable than in the case of any other great monument.“ 4
Im Rahmen seiner ‚Wiederherstellungsarbeiten‘ (reconstitutions) ließ er seine, 
nicht unerheblich von den Gilliérons beeinflussten Vorstellungen vom Anblick 
des ‚Lilienprinzen‘ und der ‚Gefäßträger‘ in den Gängen und Propyläen des Süd-
traktes, der Schilde und laufenden Spiralen in den ‚Königlichen Hallen‘ des Ost-
trakts, der Greifen im Throne Room sowie des mächtigen Stieres im westlichen 
Obergeschoss der North Entrance Passage vor Ort wiederherstellen 5. Auf diese 
Weise hoffte er, einzelnen, mit Bilddekor ausgestatteten Räumlichkeiten des 
Palastes etwas von ihrer einstigen Imposanz zurückzugeben. 
Von Beginn an wurde dieses Unterfangen zu Recht kritisch betrachtet: So 
beruhen nicht nur die Rekonstruktionen der Wandbilder selbst auf einem oft 
unzureichenden bis falschen Verständnis, bisweilen gar auf Wunschvorstellungen 
bezüglich der minoischen Bilderwelt. Auch bauen die Rekonstruktionen der sie 
beherbergenden Architektur oftmals auf einer fehlenden oder zugunsten der eige-
nen Anschauung interpretierten Befundlage auf 6. Selbst ein Jahrhundert nach 
Evans stellen der fragmentarische Erhaltungszustand und die oft nur lückenhafte 
Kenntnis der Fundumstände die hauptsächliche Problematik im Umgang mit 
den Wandmalereien aus dem Palast von Knossos dar. Hinzu kommen folgende 
Problempunkte: Erstens, die zweidimensionalen, meist in Graustufen oder Strich-
zeichnungen wiedergegebenen Abbildungen in Büchern anstelle von Ansichten 
der Wandbilder in ihrem dreidimensionalen architekturräumlichen Kontext; 
zweitens die ausschnitthaften, zum Teil willkürlich ergänzten Kompositionen, 
die sich als isolierte Kunstwerke in Museen wiederfinden; drittens die vielfach 
unkritisch hingenommenen, falschen Rekonstruktionszeichnungen und daran 
geknüpften Interpretationen. Auch diese Faktoren trugen und tragen ihren Teil 
zur Herausbildung eines in vielerlei Hinsicht problembehafteten Verständnisses 
des bildlichen Wanddekors von Knossos bei 7. Aufgrund dieser Umstände und 
der sich daraus ergebenden Unsicherheiten sowie aufgrund des gleichermaßen 
fragmentarischen Zustands der erhaltenen Malereien aus den übrigen Palästen 
und ‚Villen‘ Kretas wurden minoische Wandbilder bei der Erörterung sozialhisto-
rischer und kulturgeschichtlicher Fragestellungen für lange Zeit hauptsächlich als 
Quellenmaterial illustrativen Charakters gehandelt. Ihr sinnstiftendes Potential 
als raumprägende Elemente konkreter, baulich gestalteter Orte erfuhr indes nur 
selektiv Aufmerksamkeit. 
4 Evans 1935, 5–8. Siehe ergänzend dazu Fyfe 1903. 
5 Evans 1928, 704–712 (The ‚Cup-bearer‘ Fresco). 797 Abb. 520 (‚Priest-King‘ Relief); Evans 1930, 
158–191 (North Entrance Passage). 282–396 (Hall of the Double Axes, Queen’s Megaron und 
Grand Staircase mit Loggia und Hall of the Colonnades im Osttrakt); Evans 1935, 901–946 
(Throne Room). 
6 Siehe etwa Papadopoulos 1997, bes. 108–110. 115 f., sowie ferner Hitchcock  – Koudounaris 
2002. Erhellend auch die Geschichte der Rekonstruktion des South Propylaeum in Hiller 1980 
sowie jene des Throne Room einschließlich dessen Bildprogramms in Galanakis u. a. 2017, 50–66.
7 Zu dieser Problematik äußerte sich bereits Cameron 1976b, 30 f. Ferner Winter 2000, 755 f.
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Einen entscheidenden Wandel im Umgang mit minoischen Wandbildern 
läutete die Entdeckung der großflächig erhaltenen Wandmalereien in der Spät-
kykladisch (SK) I Siedlung von Akrotiri auf Thera ein. Mit der Auffindung der 
vielfach von minoischen Elementen geprägten und dabei dennoch lokalen Tradi-
tionen verpflichteten Bild- und Raumformen bot sich erstmals die Möglichkeit, 
in situ-Befunde frühägäischer Wandbilder zu analysieren und Aufschluss über 
die technische Ausführung, über stilistische Merkmale sowie insbesondere über 
das Zusammenspiel von Bild und Architektur in seinen unterschiedlichen Aus-
prägungen zu erlangen. Neben der kulturgeschichtlichen Auswertung der Bild-
darstellungen an den Wänden gewann in diesem Zusammenhang auch die Frage 
nach der Funktion und Nutzung der dekorierten Räume an Bedeutung 8. Auf-
risse und Rekonstruktionszeichnungen der architektonischen Strukturen und 
Wandbilder sowie deren Verhältnis zum Betrachter, die anders als die Evans’schen 
Impressionen minoischer Palasträume auf den vorliegenden Befunden basieren, 
finden seither vermehrt bei der Interpretation des bronzezeitlichen Geschehens 
vor Ort Berücksichtigung 9.
Noch vor der Auffindung der ersten theräischen Fragmente in den frühen 
1960er Jahren hatte Mark Cameron seine grundlegenden Studien zu minoischen 
Wandbildern aufgenommen, in denen er sowohl die von Evans publizierten als 
auch zahlreiche, zum damaligen Zeitpunkt unveröffentlichte Fragmente aus 
Knossos analysierte. Er korrigierte einige der Fehlrekonstruktionen von Evans 
und brachte zahlreiche überarbeitete Rekonstruktionen von den Wandmalereien 
selbst wie auch von ihren Ansichten im dreidimensionalen Raum zu Papier 10. 
Seine umfangreichen Arbeiten zur stilistischen, chronologischen, kulturhisto-
rischen und soziopolitischen Einordnung der kretischen sowie bald auch der 
theräischen Wandbilder stellten die Analyse der minoischen Wandmalerei ins-
gesamt auf eine neue Grundlage. In den Jahrzehnten darauf folgten unter ande-
rem Bernd Kaiser, Sara Immerwahr, Lyvia Morgan, Fritz Blakolmer und Sinclair 
Hood mit grundlegenden Studien zu Funktion und Verwendung von farbigem 
Raumdekor generell, zu Inhalt, Ausdrucksform, Stil und Raumbezug sowie mit 
Bestandsaufnahmen und chronologischen Einordnungen des bekannten Corpus 
an minoischen Wandbildern11. Darüber hinaus entstanden in den letzten Jahr-
zehnten auch zahlreiche weitere Publikationen zu Altbeständen und Neufunden 
auf Kreta: Zu nennen sind hier etwa die Arbeiten von Pietro Militello und Santo 
Privitera zu den Fresken aus Agia Triada12; die Publikationen von Peter Warren 
8 Zum Beispiel Marinatos 1984b; Marinatos 1985; Niemeier 1992. 
9 Zum Beispiel Marinatos 1984b; Palyvou 2000; Palyvou 2012; Günkel-Maschek 2012c; Günkel-
Maschek 2012d; Vlachopoulos – Zorzos 2014.
10 Cameron 1976a. Ferner Cameron 1964; Cameron 1967a; Cameron 1967b; Cameron 1968; 
Cameron 1970; Cameron 1971.
11 Kaiser 1976; Immerwahr 1990; Hood 1978a; Hood 2000a; Hood 2000b; Hood 2005; Morgan 
1984; Morgan 1985; Morgan 2005b; Blakolmer 1995; Blakolmer 2000a; Blakolmer 2001;  Blakolmer 
2006; Blakolmer 2010b; Militello 1999.
12 Militello 1998; Privitera 2008; Privitera 2015.
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zu den Wandmalereien aus dem North House auf der Stratigraphical Museum 
Site in Knossos13; die Arbeiten von Ann Chapin und Maria Shaw zu Räumen 
mit naturlandschaftlichen Darstellungen aus Knossos, den Miniaturfresken aus 
Tylissos und Katsambas, den Reliefdarstellungen aus Building AC in Pseira sowie 
zuletzt zu den Wandmalereien aus House X in Kommos14. Nicht zuletzt haben 
die Arbeiten der Architektin Clairy Palyvou sowie Eleftheria Palious Anwendung 
computergestützter Methoden auf dekorierte Räume in Akrotiri gestalterische 
Strategien aufgezeigt, die sich auf die Raumwahrnehmung und Raumnutzung 
auswirkten15. All diese Studien haben dazu beigetragen, unseren Kenntnisstand 
in Hinblick auf das Repertoire des bildlichen Wanddekors und das Zusammen-
spiel von Bild und Raum innerhalb der architektonischen Landschaft Kretas und 
Theras beträchtlich zu erweitern.
Der Palast von Knossos selbst hingegen wurde diesbezüglich für sehr lange Zeit 
mit einer gewissen Nichtachtung gestraft. Die Thematisierung der Wand-Bilder 
als solche, nämlich als essentielle Bestandteile des Erscheinungsbildes individu-
eller, architektur- und handlungsräumlicher Arrangements im Palast, sowie die 
Auseinandersetzung mit dem Potential ihrer Wahrnehmbarkeit und inhaltlichen 
Bezugnahme zum Handeln vor Ort wurden hier mit wenigen Ausnahmen weit-
gehend vernachlässigt16. Zu mehr als mittlerweile fast floskelhaft wiederholten 
Äußerungen über das Bildprogramm des Palastes – Stier(sprung)darstellungen in 
den Eingangsbereichen, Prozessionsdarstellungen in den Korridoren, Darstellun-
gen von festlichen Zeremonien in ‚Schreinen‘ – oder zur Verwendung der dekon-
textualisierten, oftmals stark ergänzten Bilddarstellungen als Bildquellen für die 
Beantwortung gesellschafts- und kulturhistorischer Fragestellungen verführen 
die Malereireste des einstigen Zentrums der minoischen Kultur heutzutage kaum 
noch. Hierfür zeichnen wohl vor allem die allzu große Unsicherheit bezüglich der 
Fundumstände, der Evans’schen Wiederherstellungsmaßnahmen sowie des noch 
immer viele Fragen offenlassenden Kenntnisstandes zur Baugeschichte und zu 
den davon abhängigen Phasen des Wandmalereidekors verantwortlich.
Dabei war es gerade in Knossos, wo die Tradition der figürlichen Wandmale-
rei am langlebigsten, die Anzahl bebilderter Räumlichkeiten am höchsten und der 
Aufwand, der im Laufe der Jahrhunderte wiederholt in die Herstellung komplexer 
Bildprogramme investiert wurde, am größten waren. Zwar ist es in den meisten Fäl-
len unmöglich, Fragmente insbesondere aus den Dekorationszyklen der frühen und 
mittleren NPZ eindeutig mit konkreten Räumlichkeiten oder auch nur mit einzel-
nen Raumformen und Raumfunktionen zu korrelieren. Dennoch legen die Wand-
malereien aus diversen, konventionell als Villen bekannten Gebäudekomplexen des 
neupalastzeitlichen Kretas sowie aus den zeitgleich nach minoischem Vorbild in 
13 Warren 2005.
14 Chapin 1997; Shaw 1972; Shaw 1978; Shaw 2005; Chapin – Shaw 2006; Shaw – Chapin 2012. 
15 Palyvou 2000, 417–422; Palyvou 2005b, 162–164; Palyvou 2012; Paliou 2011; Paliou u. a. 2011; 
Paliou 2014, 96–102.
16 Siehe auch Doumas 2000a, 17; Palyvou 2000, 413. Zum Bildprogramm des Palastes von Knossos 
siehe grundsätzlich Hägg 1985; Cameron 1987; Marinatos 1996.
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Akrotiri auf Thera errichteten Stadthäusern17 nahe, dass einige der für das spätere, 
zum Teil in situ erhaltene Bildprogramm gesicherten Konventionen in der thema-
tischen Ausrichtung des Bilddekors bestimmter Räumlichkeiten auch in Knossos 
selbst bereits in der früheren NPZ etabliert waren. Soweit der fragmentarische Erhal-
tungszustand des farbigen Wanddekors eine Einschätzung zulässt, unterschied sich 
die Selektion an Bildthemen im Palast von Knossos dabei in einigen wesentlichen 
Aspekten von jenen etwa in Amnisos, Kommos oder Agia Triada; und auch in den 
halb-öffentlichen Xestai war die Bildauswahl eine andere als in den Wohnhäusern 
von Akrotiri auf Thera 18. Wiederkehrende Bildelemente und Dekorationsschemata 
sowohl innerhalb der Kategorie bildlicher Wanddekor als auch im bildlichen Dekor 
kleinerformatiger Trägerobjekte sprechen dabei für die Existenz eines gewissen 
Repertoires an möglichen Darstellungsinhalten und Wiedergabeformen, auf das in 
der NPZ je nach zu dekorierendem Kontext gezielt zurückgegriffen wurde. 
Abseits von den inhaltlichen Differenzen lässt sich ferner konstatieren, dass 
dabei bestimmte Regelhaftigkeiten der Korrelation von Bildinhalt, Bildformat 
und Raumfunktion eingehalten wurden, woraus wohl geschlossen werden kann, 
dass derartige Regelhaftigkeiten auch bereits im frühen neupalastzeitlichen Bild-
programm des Palastes von Knossos etabliert waren. Das bedeutet aber auch, dass 
mit der Abstimmung bestimmter Darstellungsformen auf bestimmte Raum-
funktionen auch bereits konkrete konzeptuelle Beziehungen zwischen Bild, 
Raum, Handeln und Handelnden existierten, welche die Konfiguration der Bild-
programme in Knossos, im übrigen Kreta sowie auf den Kykladen bestimmten. 
Unter gewissen inhaltlichen Aspekten war dieses Beziehungsgeflecht in Knossos – 
soweit sich dies anhand der erhaltenen Fragmente ableiten lässt – von Anbeginn 
des Neuen Palastes an anders gestaltet als in den anderen dekorierten Gebäude auf 
Kreta – man denke hier nur an die Prominenz des Stiermotivs –, und wir dürfen 
vermuten, dass die Gründe hierfür in der besonderen Bedeutung und Geschichte 
des Palastes liegen, die sich in seiner Beständigkeit als kulturelles, wenn nicht sogar 
kosmologisches Zentrum19 der minoischen Kultur widerspiegeln.
In Anbetracht unseres fortgeschrittenen Kenntnisstandes sowohl über die 
Gestaltung minoischer Wandbilder als auch über deren Außenwirkung weit 
über die Küsten Kretas hinaus 20 scheint eine Neubetrachtung des Palastes von 
 Knossos, dessen Wände über die Jahrhunderte hinweg den reichsten Bilddekor 
in der minoischen Welt trugen, umso notwendiger. In der vorliegenden Arbeit 
17 Vgl. Palyvou 1999.
18 Zum Vergleich kretischer und theräischer Bildprogramme siehe u. a. Cameron 1978; Hägg 1985; 
Blakolmer 2000a; Blakolmer 2010b; Günkel-Maschek 2011. 
19 Soles 1995.
20 Allen voran etwa in Tell el-Dabʿa, wo einerseits das Stiersprungfresko sowohl hinsichtlich des 
akrobatischen Events als auch der ‚Halbrosetten‘-Motive explizit auf eine im Wandbild aus-
schließlich im Palast von Knossos belegte Thematik Bezug nahm, während kleinformatige Tier-
überfälle in landschaftlichem Setting oder großformatige Prozessionsdarstellungen eine Motiv-
auswahl belegen, die auch außerhalb von Knossos und insbesondere auf den Kykladeninseln 
belegt ist; siehe u. a. Aslanidou 2005; Bietak u. a. 2007; Marinatos 2010; Morgan 1995c; Morgan 
1998a; Morgan 2004; Morgan 2010a; Morgan 2010b; Shaw 1995; Shaw 2009.
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stehen dabei jene Wandbilder im Mittelpunkt, welche zu Beginn des 20.  Jahr-
hunderts zum Teil noch in situ an den Wänden des Palastes aufgefunden wor-
den waren und aufgrund verschiedener, im Laufe der Arbeit näher zu erörternder 
Kriterien am Übergang von der NPZ zur SPZ entstanden sein dürften. Sie datie-
ren deutlich später als etwa die Fresken in Akrotiri, knüpfen aber unmittelbar 
an die stilistischen wie inhaltlichen Trends der fortgeschrittenen NPZ an; und 
doch zeichnen sie sich zugleich durch gänzlich neue Merkmale der stilistischen 
wie inhaltlichen Gestaltung aus, die einen gewissen kreativen und innovativen 
Anspruch des Bildprogramms und insbesondere seiner Auftraggeber durchbli-
cken lassen. Mit dem vorliegenden Buch möchte ich einen neuen Blickwinkel auf 
das altbekannte Material eröffnen, der uns das Bildprogramm aus dem Palast von 
 Knossos nicht nur hinsichtlich seiner visuell-sinnstiftenden und handlungsbezo-
genen Dimensionen, sondern auch im zeitlichen Kontext seiner Entstehung bes-
ser verstehen lässt. Methodisch soll dies durch einen analytischen Ansatz erfolgen, 
der ausgehend von den Wandbildern eine konzeptuelle Einordnung der dekorier-
ten Räumlichkeiten sowie der dortigen Handlungen ermöglicht.
1.2   Vorbemerkungen zum analytischen Ansatz 
der Arbeit  
Die Bilddarstellungen an den Wänden des Palastes von Knossos entstanden kei-
nesfalls ex vacuo, sondern sie wurden vor dem Hintergrund der zeitgenössischen 
Bildkultur entworfen, ausgeführt und rezipiert. Diese Bildkultur äußerte sich in 
ganz unterschiedlichen Gattungen von Bildwerken – von Siegelringen über Statu-
etten, Elfenbeinkästchen, Waffen bis hin zu Schmuck und Steingefäßen, um nur 
eine Auswahl zu nennen. Die Bildelemente und Kompositionen an den Wänden 
wurden gemäß den etablierten Konventionen sinnvermittelnder Darstellung aus-
gewählt und gestaltet, um allgemeingültigen Lesarten und individuellen Disposi-
tionen entsprechend wahrgenommen und auf die zum Zeitpunkt der Anbringung 
gewünschte Weise verstanden zu werden. Sie verwirklichten die bildliche Präsenz 
von Lebewesen, Objekten und Symbolen und dienten zur visuellen Vergegenwär-
tigung der Bedeutungen, die mit diesen assoziiert waren und die für das Hand-
lungsgeschehen vor Ort relevant waren. Und wie gerade etwa in Bezug auf den 
Throne Room im Palast von Knossos schon vielfach diskutiert wurde, machte die 
wechselseitige Bezugnahme zwischen den Greifen, Palmen, Landschaftselemen-
ten und ‚bikonkaven Basen‘ an den Wänden und den Personen und Handlungen 
im Raum erstere Bildobjekte bisweilen gar zu einem integrativen Bestandteil des 
Handlungsgeschehens und bettete dieses in die artifiziell geschaffene Realität 
ein 21. In anderen Fällen, etwa im Corridor of the Procession Fresco, reproduzierten 
21 Hierzu ausführlich Kapitel 6.
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und narrativierten die Darstellungen an den Wänden das Handeln im Raum in 
bildhafter Weise; sie hielten somit den Prozessionsfluss in Durchgangsbereichen, 
gleichsam den Adern des Palastes, auch in Abwesenheit real stattfindender Prozes-
sionen aufrecht 22. Jedes Bildelement in seiner Platzierung an der Wand ging dabei 
mehr oder weniger intensiv in die Erfahrung des räumlichen Arrangements ein 
und ergänzte dessen Erscheinungsbild sowie das sich hier abspielende Handeln um 
eine visuelle wie ideelle Dimension. Zugleich trug jedes Bildelement durch die arti-
fizielle Präsenz des von ihm repräsentierten Objekts dazu bei, den gebauten Raum 
als Ort eines ganz bestimmten Geschehens zu markieren, wobei es einerseits die zu 
einem gewissen Grad sich selbst genügende Gestaltung des Raumes vervollstän-
digte, andererseits aber auch Teil der adäquaten und sinnstiftenden Rahmung der 
Personen und Handlungen vor Ort war. Die Greifen im Throne Room etwa oder 
die schurztragenden Gabenbringer an den Wänden des Corridor of the Procession 
Fresco waren vor diesem Hintergrund mehr als nur angemessener Dekor: In ihrer 
artifiziellen Präsenz bildeten sie einen konstitutiven Bestandteil sowohl des räumli-
chen Arrangements selbst als auch des Handlungsgeschehens vor Ort; sie erfüllten 
ihre sinnstiftende Rolle, indem sie zum einen die Gegenwart der von ihnen veran-
schaulichten Figuren verstetigten und zum anderen den aus bestimmten Gründen 
Anwesenden die mit diesen Figuren assoziierten Bedeutungsaspekte vermittelten. 
Zwei Blickwinkel, unter denen eine Betrachtung von Wandbildern erfolgen 
kann, möchte ich dabei theoretisch unterscheiden: jenen der Ausarbeitung und 
jenen der Wahrnehmung der Wandbilder. Unter dem Blickwinkel der Ausarbei-
tung ist das Wandbild das Resultat eines Denk- und Schaffensprozesses, in dem 
sämtliche Bedeutungsaspekte berücksichtigt wurden, die das Bild gemäß den 
Ansprüchen eines Auftraggebers sowie der Lokalität seiner Anbringung reprä-
sentieren sollte. Unter diesem Aspekt zählt das kleinste Detail, denn sein Vor-
kommen ist das Ergebnis einer Überlegung, aus der heraus es als sinnstiftendes 
Element vor Ort ausgeführt wurde. Der zweite Blickwinkel betrifft die Wahrneh-
mung des Wandbildes vonseiten der vor Ort anwesenden, handelnden und sich 
im Raum bewegenden Personen. Die Bilddarstellungen wurden je nach Sichtbar-
keit nur flüchtig oder aber ganz bewusst als Teil des räumlichen Erscheinungsbil-
des erfasst; die vom Betrachter mit ihrem unmittelbaren Bildgegenstand – einem 
Greifen, einer männlichen Figur im Schurz  – assoziierten Bedeutungsaspekte 
wurden geistig abgerufen und erweiterten, erläuterten oder vervollständigten 
als sinnliche Komponenten das Geschehen vor Ort. Unter diesem Aspekt zählte 
kaum jedes Detail, sondern es waren die dominanten, unmittelbar ins Auge fal-
lenden Formen und Zusammenhänge, die erkannt und als Bestandteil des Träger-
mediums, in diesem Fall des bebilderten Raumes, erfasst wurden. 
Die Wahrnehmung sowohl des Dargestellten als auch der mit ihm assoziierten 
Bedeutung hängt in großem Maße von kulturellen, gesellschaftlichen sowie nicht 
zuletzt persönlichen Dispositionen ab, aber auch von der unmittelbaren Umset-
zung des Dargestellten im räumlich-architektonischen Kontext 23. Dabei kann 
22 Siehe dazu ausführlich Kapitel 4.
23 Siehe hierzu und zum Folgenden ausführlich Kapitel 3, insbesondere Kapitel 3.2.4.
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davon ausgegangen werden, dass diese Umsetzung  – die Auswahl von Bildele-
menten und deren Anordnung auf einer Bildfläche – auf Konventionen beruhte, 
die bei der Herstellung von Bilddarstellungen in einer Gesellschaft zumindest 
während einer gewissen Zeit oder in einem gewissen sozialen Umfeld eingehalten 
wurden, um bei der Zielgruppe ein bestimmtes Verständnis des Dargestellten zu 
gewährleisten. Solche inhaltlichen und strukturellen Konventionen der Darstel-
lung sind daher keinesfalls auf das Wandbild beschränkt, sondern finden sich auch 
in anderen Medien derselben Bildkultur: Sie sind Teil eines Bildsystems, dessen 
Äußerungen an die Nutzungsumstände der Trägermedien angepasst werden. Die 
Bildelemente an den Wänden belegen demnach nur eine Form der Verwendung 
von Bildzeichen, welche a) auf verschiedenen Trägermedien zum Einsatz kommen 
konnten, um die mit ihnen assoziierten Bedeutungen zu repräsentieren; welche 
b) in verschiedene Bildkontexte eingebettet werden konnten, um im Zusammen-
spiel mit anderen Bildelementen eine Idee oder Vorstellung bildhaft zum Aus-
druck zu bringen; und welche c) nicht zuletzt in Raum- und Handlungskontexte 
eingebunden werden konnten, um in Bezug auf Personen und Handlungen vor 
Ort die ihnen zugeschriebenen Bedeutungen und Wirkungen zu entfalten. Dabei 
lässt sich annehmen, dass sowohl die Auswahl der Bildthemen und -motive als 
auch deren Platzierung an den Wänden gebauter Räume auf deren Bestimmung 
als Orte des menschlichen Handelns und Interagierens beruhten. 
In diesem Sinne besteht die Herausforderung, der sich die vorliegende Arbeit 
stellen möchte, darin, über eine erneute Betrachtung ausgewählter Wandbilder des 
Palastes von Knossos Aspekte des Handlungsgeschehens vor Ort zu erschließen. 
Die Wandbilder visualisierten Lebewesen, Objekte, Symbole und Sachverhalte, 
die als Ausdrucksformen zugrunde liegender Sinnkonzepte am Ort ihrer Anbrin-
gung Bedeutung hatten und ihren Zweck in Bezug auf das Handlungsgeschehen 
vor Ort erfüllten. Das Ziel der Arbeit ist es daher, den Wanddekor als Bestandteil 
eines konkreten, für Handlungen vorbereiteten Ortes verständlich zu machen, das 
übergreifende Sinnkonzept zu erschließen, welches der Auswahl der dominieren-
den Bildelemente zugrunde lag, und das Geschehen vor Ort sowohl in synchroner 
als auch in diachroner Perspektive in die Ideenlandschaft seiner Zeit einzuordnen. 
1.3  Aufbau der Arbeit
Der Aufbau der Arbeit gliedert sich wie folgt: Kapitel 2 besteht in einem Über-
blick über die Entwicklung der Bildkulturen Kretas unter besonderer Berücksich-
tigung der Wandbebilderung. Dieses Kapitel soll das kulturgeschichtliche Rück-
grat für die in den Fallbeispielen angestellten Analysen und Schlussfolgerungen 
bilden. In Kapitel 3 wird das theoretische Konzept des „Bild-Raums“ vorgestellt. 
Der Begriff „Bild-Raum“ wird zur Bezeichnung der wechselseitigen Abhängig-
keit von Bild, Raum und Handeln eingeführt. Die Analyse von Bild-Räumen 
zielt dabei grundsätzlich nicht allein auf Wandbilder, sondern auf jede Form von 
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Bilddarstellungen ab, die an Orten, auf Artefakten und in Handlungszusammen-
hängen verwendet wurden. Basierend auf dem Konzept des „Bild-Raums“ soll 
daher eine allgemeine Methode zur archäologischen Analyse von Bildwerken vor-
gestellt werden, deren Anwendungspotential in den Fallstudien konkret am Bei-
spiel der Wandbilder des Palastes von Knossos erprobt wird.
Entsprechend dienen die daran anschließenden drei Kapitel der Erörterung 
spezifischer Fallstudien, in denen die Bilddarstellungen an den Wänden dreier 
architektonisch gestalteter Orte der minoischen Lebenswelt im Hinblick auf die 
Konzepte, die ihren Bild-Räumen zugrunde lagen, beleuchtet werden. Die drei 
Fallstudien befassen sich mit dem Corridor of the Procession Fresco (Kapitel 4), mit 
den Hallen und Gängen des Osttrakts (Kapitel 5) und mit dem Areal des Throne 
Room (Kapitel 6) im spätpalastzeitlichen Palast von Knossos. Diese Beispiele wur-
den gewählt, da die teils in situ, teils in einigermaßen aussagekräftiger Position 
vorgefundenen Malereifragmente innerhalb des Palastes in bestmöglicher Weise 
eine Annäherung an das einstige Zusammenspiel von Bild und Raum erlauben. 
Die drei Fallstudien sind grundsätzlich unabhängig voneinander und können in 
beliebiger Reihenfolge gelesen werden. Da es sich jedoch um Räumlichkeiten ein 
und desselben Palastes handelt, dessen spätpalastzeitliches Bildprogramm zahlrei-
che thematische Querverbindungen aufweist, wurden in den einzelnen Kapiteln 
mehrfach Querverweise gesetzt, um eine wiederholte Besprechung gemeinsamer 
Aspekte zu vermeiden. 
Die Fallstudien selbst sind folgendermaßen gegliedert: Zu Beginn steht jeweils 
eine Auseinandersetzung mit der Baugeschichte des bebilderten Areals, um das 
Vorkommen der Bilddarstellungen, die zu einem bestimmten Zeitpunkt an den 
Wänden angebracht wurden, innerhalb des weitaus langlebigeren Bestehens der 
architektonischen Struktur und ihrer Funktion und Nutzung einzuordnen. 
Gerade in Hinsicht auf die komplexe Baugeschichte des Palastes von Knossos und 
die zahlreichen neueren Forschungen zu bestimmten Raumformen kann eine dif-
ferenzierte Darstellung der baulichen Entwicklung der einzelnen Areale wesent-
lich zum Verständnis der bild-räumlichen Arrangements der ausgehenden NPZ 
und der SPZ beitragen. Im folgenden Schritt werden dann die Wandmalereien 
selbst bezüglich ihrer Datierung, ihres Aufbaus und ihrer Platzierung sowie hin-
sichtlich daran geknüpfter Aspekte der Sichtbarkeit und der relationalen Einbin-
dung in das räumliche Geschehen besprochen. Zur besseren Veranschaulichung 
wird hierbei mit 3D-Modellen gearbeitet. Ziel dieses Schrittes ist es, die wesentli-
chen Charakteristika der Bildkomposition unter Berücksichtigung der grundsätz-
lich möglichen Bezugnahmen der Bildelemente und -motive auf Personen und 
Handlungen vor Ort herauszuarbeiten und so das Wandbild als Bestandteil des 
Raumes, der von sich bewegenden und um sich blickenden Menschen erfahren 
wurde, zu begreifen. 
Der dritte Schritt besteht in der Analyse der Bildelemente, die zur visuellen 
Vergegenwärtigung von Lebewesen, Objekten, Symbolen und Ideen vor Ort 
ausgewählt wurden. Zur Rekonstruktion der zugrunde liegenden Sinnkonzepte 
werden dazu nicht einzelne Darstellungsbeispiele selektiert, sondern die struktu-
rellen Bedingungen der Verwendung der einzelnen Bildelemente sollen über ihr 
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Vorkommen in möglichst allen bekannten Bildzusammenhängen erschlossen 
werden. Da ein Verständnis der minoischen in den Bildern zum Ausdruck gebrach-
ten Sinnkonzepte und -zusammenhänge hierbei an erster Stelle steht, wird in der 
Bildanalyse schwerpunktmäßig mit kretischen und gelegentlich mit theräischen 
Quellen gearbeitet, während die mykenische Bildproduktion sowie jene des Vor-
deren Orients und Ägyptens nur in Ausnahmefällen einbezogen werden. Zwar 
sind in den minoischen Bildwerken Anregungen insbesondere aus letzteren bei-
den Regionen unstrittig nachzuweisen, doch wurden diese in der Regel zügig den 
kretischen Ausdrucksformen angepasst und gemäß den eigenen Anforderungen 
zur Wiedergabe kretischer Belange instrumentalisiert 24. Anstatt also die Spuren 
der Einflüsse von außen zurückzuverfolgen, gilt es primär, die den kretischen Bild-
äußerungen inhärente Eigenlogik nachzuvollziehen. Das Ziel der Bildanalysen ist 
es, die Verwendungsmöglichkeiten der einzelnen Elemente abzustecken und ihre 
sinnkonzeptuelle Verortung innerhalb der in den minoischen Bildwerken reprä-
sentierten Vorstellungswelt herauszuarbeiten. Zur Visualisierung dieser Verflech-
tungen möchte ich erstmals mit bildbasierten Verzweigungsbäumen arbeiten, 
die jedes untersuchte Bildelement und seine Beziehungen zu anderen Elementen 
bildhaft vor Augen führen. Im Anschluss an die Bildanalyse werden die Ergeb-
nisse hinsichtlich der konzeptuellen Verortung der Motive auf ihre Platzierung 
an den Wänden im Palast von Knossos übertragen und potentielle Bedeutungs-
dimensionen diskutiert.
Das abschließende Kapitel jeder Fallstudie beinhaltet die Erörterung der 
jeweils vor Ort hergestellten Bild-Räume. Zu diesem Zweck gilt es, die Ergeb-
nisse aus den Untersuchungen zur Bau- und Nutzungsgeschichte sowie zu den 
Wandbildern, ihren Elementen und deren repräsentativem Potential zusammen-
zuführen. Das Ziel dieses letzten Schrittes ist es, das Zusammenspiel der für das 
Geschehen vor Ort maßgeblichen Faktoren zu rekonstruieren und in einen gesell-
schaftlichen und historischen Rahmen einzubetten. In den Schlussbetrachtun-
gen werden die in den einzelnen Fallstudien gewonnenen Erkenntnisse schließlich 
noch einmal zusammengeführt, um einige übergreifende Ergebnisse in Bezug auf 
die Bild-Räume des Palastes und die kretisch-bronzezeitliche Gesellschaft festzu-
halten und in die in Kapitel 2 dargestellte (bild)kulturgeschichtliche Entwicklung 
einzuordnen.





Von der Neu- bis in die Endpalastzeit
Der analytische Schwerpunkt der Arbeit liegt auf den von Bildwerken geprägten 
Orten und Kontexten der späten Mittel- und der Spätbronzezeit Kretas (Tab. 2.1). 
Mit dem nun folgenden Überblick über die Arten und Verwendungsweisen von 
bildlichen Darstellungen während dieser Zeit soll ein Rahmenwerk geschaffen 
werden, das die Entwicklung der minoischen Bildkulturen unter Berücksichti-
gung der archäologischen und ereignisgeschichtlichen Evidenz nachzeichnet. 
Den untersuchten Zeitraum teile ich in drei Phasen ein: die Neupalastzeit 
(NPZ), die Spätpalastzeit (SPZ) und die Endpalastzeit (EPZ). Die NPZ habe 
ich noch einmal dreifach untergliedert: NPZ  I, NPZ  II und NPZ  III. Diese 
Untergliederung erfolgte in Hinblick auf größere Naturkatastrophen und 
andere Zerstörungsmomente, die Umbaumaßnahmen im Palast von Knossos, 
darüber hinaus jedoch auch markante Veränderungen der materiellen Kultur 
sowie der gesellschaftlichen Lebensformen auf Kreta mit sich brachten, welche 
sich nicht zuletzt auch in veränderten Formen der Bildkultur äußerten. Die 
beiden darauf folgenden Phasen bezeichne ich als SPZ und EPZ, wobei diese 
Einteilung im Wesentlichen auf Bauabfolgen und Keramikphasen in Knossos 
beruht. Die SPZ umfasst jene von Erik Hallager als „Monopalatial period“ 25 
bezeichnete Epoche, in welcher der Palast von Knossos seine Position als allei-
niges Machtzentrum etabliert hatte und während der jenes Bildprogramm die 
Wände des Palastes dekorierte, dessen besterhaltene Ausschnitte den Gegen-
stand der vorliegenden Arbeit bilden. In der EPZ hingegen waren viele jener 
Bereiche, die für seinen Betrieb als „minoischer Palast“ in der SPZ essentiell 
gewesen waren, umfunktioniert oder aufgegeben – und das Schicksal des spät-
palastzeitlichen Bildprogramms vermag, wie ich im Laufe dieser Arbeit heraus-
arbeiten möchte, seinen Teil zum Verständnis des endpalastzeitlichen Palast-
geschehens beizutragen.
25 Hallager 1988.
Publiziert in: Günkel-Maschek, Ute: Minoische Bild-Räume: Neue Untersuchungen zu den  
Wandbildern des spätbronzezeitlichen Palastes von Knossos, Heidelberg: Heidelberg University 
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Tab. 2.1 Chronologische Tabelle der späteren Mittel- und der Spätbronzezeit, mit zeit licher Verortung der 




Die NPZ gilt allgemein als die Blütephase der minoischen Kultur. Ein scheinbar insel-
weit friedliches Miteinander äußerte sich in der allmählichen Übernahme gemein-
samer Architekturformen, im Verzicht auf Verteidigungsmaßnahmen, in der Ein-
richtung eines weit verzweigten administrativen Netzwerks und in einer weitgehend 
homogenen Kultlandschaft. Bei genauerem Hinsehen zeigt sich jedoch, dass dieses 
idealisierte Bild nur bedingt einer historischen Realität entspricht. Tatsächlich war 
die NPZ von einer komplexen Entwicklung kultureller Ideen, Ideale und Praktiken 
geprägt, die sich in besonderer Weise in der Herstellung, Verbreitung und Nutzung 
sowie letzten Endes der Aufgabe von Orten, Räumen und Bildern manifestierte. 
Diese Entwicklung während der NPZ möchte ich im Folgenden nachzeichnen.
2.1.1  Ausgehende Altpalastzeit und Neupalastzeit I 
Der Beginn der NPZ ist in Knossos etwa eine Generation nach der Zerstörung 
des Alten Palastes in Phaistos anzusetzen, als ein schweres Erdbeben während 
der Keramikphase MM  IIIA ein umfangreiches Neubauprojekt nach sich zog 26. 
Mit dem Verlegen von zum Neuen Palast gehörigen Böden wurden in Knossos 
MM IIIA-zeitliche Befunde versiegelt, die somit in jedem Fall einen terminus post 
quem für Bauarbeiten am Neuen Palast liefern. Unter diesen Befunden befanden 
sich Fragmente figürlichen Wanddekors, welche die Existenz solcher Darstellun-
gen an den Wänden ausgewählter Räume bereits vor der MM  IIIA-zeitlichen 
 Erdbeben zerstörung des Alten Palastes dokumentieren27. 
Minoische Wandbilder am Übergang zur NPZ I
Zu diesen frühesten Zeugnissen gehören in Knossos die Wandmalereifrag-
mente, die sich unter den in MM  IIIB genutzten Böden des Loomweight Base-
ment und des Magazine of the Medaillon Pithoi fanden 28. Demnach schmückten 
26 MacGillivray 2007, 143: „The seismic event, which brought down much of the first palace at 
Knossos, took place either at the very end of the MM IIB period, or early in the subsequent 
MM IIIA period […]. As there is clear evidence for just such an event at Archanes-Anemospilia 
in MM IIIA, we currently believe that Knossos may have been affected then as well […].“ Dazu 
auch Macdonald 2002, bes. 35–37. 52 f.: „true New Palace“. Alternativen Meinungen zufolge 
existierte der Neue Palast bereits während MM IIIA, als ein Erdbeben größere Umbauaktivitäten 
nach sich zog, so z. B. Hood 2000a, 24; Hood 2005, 48–50; Macdonald 2005, 80–88. Zur Zer-
störung des Alten Palastes von Phaistos siehe Palio 2018 mit weiteren Literaturverweisen.
27 Zu Vorkommen, Verwendung und Charakteristika von farbigem Raumdekor in der vorausge-
gangenen VPZ und APZ siehe Evans 1921, 528. 533; Cameron 1972, 310; Cameron 1976a, 
10–30; Hood 1978a, 48; Immerwahr 1990, 21–37; Blakolmer 1995, 466 f. 469 f.; Blakolmer 
1997, 96–100; Militello 1998, 65 f.; Blakolmer 2000a, 396; Blakolmer 2010b, 148–151; Gates 
2004, 31; Hood 2005, 48 f. 76 f. Kat.-Nr. 29 Abb. 2, 27.
28 Evans 1921, 375 f.; Niemeier 1994, 84; Hood 2000a, 24; Hood 2000b, 191. 198 Kat.-Nr.  3 
(Bull Reliefs and Spiral Fresco aus dem Loomweight Basement). 4 (Spiral Fresco below floor of 
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möglicher weise bereits während MM  IIIA Wandmalereien mit Spiralen sowie 
lebensgroße Stier- und Menschendarstellungen in Relief die Wände ausgewählter 
Bereiche des alten Osttrakts. Dieser Phase ist vielleicht auch die erste, vor rotem 
Hintergrund ausgeführte Darstellung einer idealisierten Naturlandschaft mit 
Krokus sammelnden Affen zuzurechnen, die in der Early Keep Area zutage geför-
dert wurde 29.
Ein Blick über Knossos hinaus zeigt, dass auch andernorts auf Kreta die Wände 
bereits mit gegenständlicher Malerei dekoriert wurden: So etwa im Palast von 
Galatas, wo Malereifragmente mit einer kleinformatigen Pflanzendarstellung in 
einer Schicht gemeinsam mit MM  IIIA-Keramik aus Knossos zutage kamen 30. 
Und auch im Areal des Palastes von Phaistos fanden sich an mehreren Stellen Frag-
mente mit geometrischen und floralen Darstellungen, die der Phase MM  IIIA 
zugeordnet werden31. Bereits während dieser frühesten Phase zeichnen sich somit 
unterschiedliche Tendenzen im motivischen Repertoire ab: Knossos mit Stierdar-
stellungen im einen Fall, zwei nicht-knossische Paläste mit Pflanzenmotivik und 
ohne Stierdarstellungen im anderen Fall. In den folgenden Phasen sollten diese 
Unterschiede noch deutlicher zu Tage treten. Darüber hinaus erlaubt die fragmen-
tarische Natur des erhaltenen Materials jedoch keine näheren Aussagen bezüglich 
des Raumdekors und seiner Beziehung zum konkreten Ort der Anbringung und 
Wahrnehmung während der MM IIIA-zeitlichen Nutzung der Gebäude. 
Generell ist der in MM IIIA recht plötzlich aufkommende flächendeckende 
Einsatz von gegenständlicher Wandbebilderung eine der augenfälligsten Neue-
rungen dieser Zeit. Die Technik der Wandbemalung war allerdings schon vorher 
auf Kreta nicht unbekannt, sondern fand bereits seit dem Neolithikum und der 
Frühbronzezeit Anwendung bei der Gestaltung gebauter Räume 32. Auch dürften 
die figurenreichen Bildwerke der benachbarten Kulturen des Vorderen Orients 
und Ägyptens, mit denen seit der Frühbronzezeit immer wieder enge Kontakte 
gepflegt worden waren, auf Kreta längst bekannt gewesen sein. Inwiefern die kre-
tischen Darstellungskonventionen ihre Inspiration von dort erhalten hatten, ist 
bereits von anderen ausführlich besprochen worden 33. 
Magazine of the Medaillon Pithoi); Hood 2005, 49. 76–78 Kat.-Nr. 30. 31 Abb. 2, 28 Taf. 27, 3; 
 Macdonald 2002, 49. Zur Beschreibung und Charakterisierung MM IIIA-zeitlicher Wandmale-
rei aus Knossos – wenngleich hier nur nicht-gegenständliche Kompositionen dieser Phase zuge-
ordnet werden – siehe auch Cameron 1976a, 382–389 m. Taf. I.
29 Evans 1921, 264 f.; Macdonald 2005, 85 f.; Hood 2000a, 24; Hood 2000b, 198 Kat.-Nr. 5; Hood 
2005, 49. 62 Kat.-Nr. 5 Taf. 4, 1, mit Argumentation der frühen Datierung aufgrund der Ver-
wandtschaft zum ‚Kamares‘-Dekor in der Gefäßbemalung. Immerwahr und Cameron bevorzug-
ten hingegen eine spätere Datierung in MM IIIB / SM IA bzw. in SM II / IIIA; siehe Immerwahr 
1990, 21. 41 f. 162. 170 Kat.-Nr. Kn No. 1; Cameron 1976a, 690. 693–695. 
30 Rethemiotakis 2002, 57 m. Taf. XVIa.
31 Militello 2001, 37–97; Militello 2013. 
32 Immerwahr 1990, 21 f.; Blakolmer 1995, 469 f.; Gates 2004, 31. 
33 Zum Beispiel Müller 1915, 281–283 m. Anm. 3; Karo 1959, 60–62; Cameron 1976a, 32–37; 
Hood 1978a, 83–87; Immerwahr 1985; Immerwahr 1990, 50–54; Bietak 2000; Gates 2004, 31 
m. Anm. 43; Morgan 2005b; Koehl 2013.
2.1  Neupalastzeit
23
Nach Cameron und Immerwahr sei es dann eine Kombination aus Kultur-
kontakt und Weiterentwicklung der lokalen Tradition gewesen, „that led to the 
rapid development of monumental wall painting“ 34. Insbesondere Cameron ver-
wies auf das bereits seit MM II in unterschiedlichen Kategorien von Bildmedien 
ausgebildete Repertoire an Menschen, Tieren und Pflanzen, auf welches die Maler 
ab MM III zurückgriffen35. Gates brachte dagegen den berechtigten Einwand vor, 
dass die minoischen Künstler gerade vor diesem Hintergrund zahlreiche Gelegen-
heiten dazu gehabt hätten, das Bildmedium Wanddekor zu verwenden, sofern 
dies dem Willen der Auftraggeber entsprochen hätte 36. Die Erklärung für das 
Auftauchen der bildlichen Darstellungen in der knossischen Wandmalerei läge 
daher nicht in neuartiger technologischer oder bildmotivischer Inspiration von 
außen, sondern in einer neu entstandenen Situation auf Kreta selbst. Diese habe 
die bronzezeitlichen Kreter dazu gebracht, bestimmte Konventionen, Themen 
und Techniken von ihren Nachbarn zu rezipieren und in ihre eigene, sich bereits 
seit der APZ weiterentwickelnde Bildproduktion zu integrieren. Entwicklungen 
dieser Art läge dabei immer eine veränderte politische Ordnung zugrunde 37. 
In Anbetracht der spätestens MM  IIIA-zeitlichen Existenz von gegenständli-
chem Wanddekor sowohl im Palast von Knossos selbst als auch in Galatas, wo Kera-
mikfunde enge Kontakte mit ersterem belegen, wäre eine solche Veränderung also 
im Laufe von MM IIB und MM IIIA anzusetzen. Den Initiatoren und Motiven 
dieses postulierten Wandels kann und soll hier nicht weiter nachgegangen werden. 
Es soll jedoch noch einmal betont werden, dass ein etwaiger politischer und ideo-
logischer Wandel, welcher durch die Einführung von figürlicher Wandbebilderung 
in der Region von Knossos angezeigt sein könnte, bereits vor den groß angelegten 
Baumaßnahmen im Neuen Palast selbst initiiert worden sein und zur Herausbil-
dung komplexer Bildprogramme an den Wänden wenigstens zweier Palastgebäude 
geführt haben muss. Begleiterscheinungen dieses postulierten Wandels waren mög-
licherweise die Zerstörung der Alten Paläste von Phaistos und Malia und die Inten-
sivierung von Kontakten mit Ägypten und dem Vorderen Orient 38. Insbesondere 
der ägyptische Ursprung wesentlicher, in der Wiedergabe von Menschen bereits 
von Anfang an umgesetzter Darstellungskonventionen wie etwa die Farbkodie-
rung männlicher und weiblicher Figuren und die Proportionierung 39, aber auch 
die Umsetzung bestimmter Motive wie etwa die ‚Blauen Affen‘ oder die säugende 
Kuh in Materialgattungen wie Fayence in diesem Zeitraum lassen auf eine neue 
34 Immerwahr 1990, 22. Siehe dazu auch Cameron 1976a, 32–41.
35 Cameron 1976a, bes. 38 f.
36 Gates 2004, 31 f.
37 Gates 2004, 32.
38 Zur Intensivierung der Kontakte insbesondere in der zweiten Hälfte der 12. Dynastie Ägyptens 
siehe verschiedene Beiträge (u. a. Warren, Weingarten, Panagiotaki, MacGillivray) in Karetsou 
2000; außerdem Warren 1995, 2 f.; Phillips 2008, 227–230. Zu den Kontakten mit dem Vor-
deren Orient siehe unter anderem die Beiträge von Cline und Wiener in Aruz u. a. 2013 mit 
weiteren Literaturverweisen.
39 Immerwahr 1990, 50 f.; Davis 2000. 
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Dimension des Austauschs insbesondere mit Ägypten schließen, welche maßgeblich 
zur Entwicklung der kretischen Bildkultur in dieser Zeit beigetragen haben dürfte. 
Der Neue Palast
Das Erdbeben, das sich während der Keramikphase MM IIIA ereignete, zog die 
Umsetzung eines neuen Bauprogramms in Knossos nach sich, im Zuge dessen 
massive Terrassierungsarbeiten am Osthang vorgenommen und der Grundriss 
des Palastes entlang einiger maßgeblicher Orientierungsachsen angelegt wurden40. 
Der Südwesteingang und anschließende Korridor, das westlich an den Zentral-
hof angrenzende Areal des späteren Throne Room und Central Palace Sanctuary 
sowie der Hallenkomplex im Osttrakt zählen zu den Räumlichkeiten, deren frühe 
Grundrisse nun definiert wurden. Zu den charakteristischen Elementen der 
Raumgestaltung gehörten dabei seit der ausgehenden APZ die mosaiko-Böden aus 
unregelmäßigen Platten mit rot bemalten Stuckfugen 41. Sie stellen nicht nur ein 
potentielles Datierungskriterium dar, sondern lassen auch die Realisierung einer 
neuartigen und symbolhaften Ästhetisierung der Raumgestaltung an bestimmten 
Orten innerhalb des Palastes von Knossos erkennen, die selbst in nachfolgenden 
Arrangements der Bodengestaltung sichtbar integriert und beibehalten werden 
sollte 42. Säulenstellungen und polythyron-Wände dienten ferner der Untergliede-
rung größerer Raumeinheiten43. Nicht zuletzt erhielt der Palast nun ein neues, in 
seiner Dimension allerdings nur zu erahnendes Bildprogramm. 
Tatsächlich ist es im Falle des Palastes von Knossos äußerst schwierig, anhand 
des stratigraphischen Befundes oder der stilistischen Ausführung zu entscheiden, 
welche Malereifragmente der MM  IIIAspät / MM  IIIB-zeitlichen Nutzungsphase 
und welche der folgenden zuzuordnen sind 44. Die jüngste chronologische Eintei-
lung von Sinclair Hood etwa weist eine Vielzahl an Malerei- und Relieffragmenten 
der Phase MM IIIB–SM IA oder früher bzw. der Phase SM II oder später zu. So 
stammt ihm zufolge der Großteil der Malereifragmente, die zur Zeit der MM IIIB-
Keramikphase die Wände des Palastes zierten, aus den Zerstörungsschichten des 
schweren Erdbebens, welches das Ende der Keramikphase MM IIIB markiert und 
40 Siehe hierzu ausführlicher Macdonald 2002, bes. 49–52.
41 Evans 1921, 211; Mirié 1979, 42 f. 54; Niemeier 1982, 236; Hägg 1982, 78 f.; Macdonald 2005, 
98. 103. Außerhalb des Palastes von Knossos wurden mosaiko-Böden auch noch später verlegt; 
siehe Panagiotaki 1999, 198; Shaw 2009, 20.
42 So etwa im Throne Room und benachbarten Anteroom; siehe Kapitel 6.1.
43 Beispielsweise im Bereich des späteren Queen’s Megaron und Lair im Osttrakt; siehe Kapitel 5.1.3: 
Unterschiedliche Bodenniveaus.
44 Zu dieser Problematik siehe bereits Cameron 1976a, 34; Hood 2005, 53. Chronologische 
Zuordnungen des knossischen Freskenmaterials wurden nach Evans insbesondere von Cameron 
1976a, bes. Kapitel X, Immerwahr 1990 und Hood 2000a, 2000b und 2005 unternommen. Da 
das vorliegende Kapitel weder eine kritische Revision der bisherigen Ansätze noch eine Neu-
ordnung des Gesamtmaterials darstellen soll, wird zur Referenzierung im Folgenden vor allem 
mit den Publikationen von Hood gearbeitet, in dessen Katalogen Verweise auf die früheren Dis-
kussionen und Datierungsvorschläge angeführt sind.
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von Evans als Great Destruction bezeichnet wurde 45. Eine räumliche Zuordnung 
der Fragmente ist dabei nicht mehr möglich. Zum motivischen Repertoire gehör-
ten Hood zufolge Miniaturfresken mit Stierspiel- und Architekturdarstellungen46 
sowie lebensgroße Frauendarstellungen 47 in Malerei, außerdem Darstellungen von 
Stierspringern und an Säulen angebundenen Greifen in Stuckrelief  48. Letztere wur-
den gemeinsam mit den mutmaßlichen Fragmenten eines snake frame der Dekora-
tion der hypothetischen Great East Hall zugewiesen49; Hood zufolge dürften sie 
jedoch bereits als Schuttmaterial für die zugehörige Terrassierung verwendet wor-
den und somit der Ausstattungsphase vor deren Errichtung zuzuordnen sein50. In 
jedem Fall wurden die Wandbilder nicht nur in Malerei, sondern auch in Stuck-
relief angefertigt – ein bildgebendes Verfahren, welches laut Hood in Knossos und 
auf Kreta auf die NPZ beschränkt bleiben sollte 51. 
Macdonald hingegen plädierte dafür, dass einige der von Hood als MM IIIB-
zeitlich angesprochenen Fragmente der folgenden SM  IA-Phase zuzurechnen 
seien, was sich in der von ihm gewählten Bezeichnung des SM IA-zeitlichen Palas-
tes als Frescoed Palace widerspiegelt  52. So sei beispielsweise die Stierdarstellung en 
miniature aus dem Ivory Deposit aufgrund ihrer Vergesellschaftung mit dem elfen-
beinernen Akrobaten erst in SM IA zu datieren, außerdem vielleicht auch die Frag-
mente der Dancing Lady und die Bodenbemalung mit Delphinen aus dem Areal 
des Queen’s Megaron 53. Das Stierrelief aus der North Entrance Passage wäre nicht, 
wie von Hood 54 postuliert, bereits im Schutt der Great Destruction verloren gegan-
gen, sondern hätte die im Zuge des anschließenden Great Rebuilding errichtete 
45 Evans 1928, 798.
46 Hierzu gehörten nach Hood die Fragmente mit Bull and spectators aus einer Kiste in Magazin-
raum XIII (Hood 2005, 50 f. 65 Kat.-Nr. 9), die Fragmente mit Miniature entablature, gefun-
den unter der späteren Westfassade des Zentralhofs (Hood 2005, 51. 66 Kat.-Nr.  12 Abb.  2, 
14), sowie die Fragmente der Ivory Deposit miniature frescoes aus dem Ivory Deposit im Osttrakt 
(Hood 2005, 51 f. 70 Kat.-Nr. 20 Abb. 2, 21. 22 Taf. 8, 3a. b). Hierzu auch Hood 2000a, 26; 
Hood 2000b, 201 Kat.-Nr. 14–16; Immerwahr 1990, 63 f. 173 Kat.-Nr. Kn No. 15–18.
47 Hierzu gehörten nach Hood das Jewel Fresco aus der Gallery of the Jewel Fresco (Hood 2005, 51. 
65 Kat.-Nr. 10 Taf. 20, 1a. b), die Ladies in Blue aus dem Osttrakt des Palastes (Hood 2005, 52. 
78 f. Kat.-Nr. 32 Abb. 2, 29 Taf. 20, 2; 28, 1), sowie nicht zuletzt die Fragmente weiblicher Figu-
ren aus dem Corridor of the Procession Fresco (Hood 2005, 52. 66 f. Kat.-Nr. 13 Abb. 2, 15; Hood 
2000a, 26; Hood 2000b, 200 f. Kat.-Nr. 10. 12. 13).
48 Hierzu gehörten nach Hood die High Reliefs of Athletes and Griffins from Fill above North-
South Corridor (Hood 2005, 52. 75 f. Kat.-Nr. 28 Abb. 2, 26 Taf. 27, 1). Auch die Fragmente, aus 
denen der ‚Lilienprinz‘ zusammengesetzt wurde, könnten bereits dieser Phase zuzuordnen sein, 
vgl. Hood 2005, 55. Zum minoischen Stuckrelief siehe generell Müller 1915, 266–284; Kaiser 
1976; Blakolmer 2001; Blakolmer 2006. Zum ‚Prinzen mit der Federkrone‘ siehe insbesondere 
Niemeier 1987b; Shaw 2004.
49 Hägg – Lindau 1984; Hiller 2006 mit älterer Literatur. Vgl. auch Blakolmer 2006, 14–16.
50 Hood 2005, 52.
51 Hood 1978a, 72; Hood 2000, 29; Hood 2005, 55.
52 Macdonald 2002, bes. 38 f. 43 f. 49. 53.
53 Siehe dazu auch Koehl 1986a, der jedoch eine Datierung in die ausgehende SPZ präferierte. 
54 Hood 2000a, 24; Hood 2000b, 199 Kat.-Nr. 8; Hood 2005, 55–58 Kat.-Nr. 2. 
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Bastion dekoriert55. Auch die Wände des South Propylaeum, welche in MM IIIB 
noch mit reliefierten Steinfriesen mit Spiraldekor verkleidet gewesen seien, wiesen 
in SM IA Bemalung auf; und die Fragmente mit Schmuck und Gewändern lebens-
großer Frauenfiguren, die unter dem Boden des spätpalastzeitlichen Corridor of the 
Procession Fresco zutage kamen, hätten während der SM IA-zeitlichen Nutzung die 
Wände von dessen neupalastzeitlichem Vorgänger dekoriert56. Abgesehen davon 
seien die Fragmente der Stuckreliefs aus dem Areal der hypothetischen Great East 
Hall sogar erst im Zuge der SM IB-zeitlichen Neudekoration des Palastes entstan-
den 57 – ein Datierungsansatz, der auch angesichts der von Maria Shaw in SM IB 
angesetzten Reliefdarstellungen aus Pseira 58 an Plausibilität gewinnt. Über diese 
zentralen Fundkomplexe hinausgehend kann und soll die Problematik der chrono-
logischen Zuordnung eines Großteils der Malerei- und Relieffragmente aus dem 
Palast von Knossos im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht gelöst werden und 
es muss weiterhin offenbleiben, welche davon tatsächlich der Phase MM IIIB und 
welche erst den folgenden Ausstattungsprogrammen des Palastes zuzuweisen sind. 
Außerhalb des Palastes von Knossos ist die Fundlage zu NPZ I-Zeugnissen für 
figürlichen Wanddekor relativ spärlich, wozu jedoch spätere Überbauungen einen 
wesentlichen Teil beigetragen haben dürften. So fanden sich im South-East House 
in Knossos sowie im Bereich der ‚Villa‘ von Agia Triada Fragmente mit weißen 
Lilien auf rotem Grund, die zur Wandbemalung während der NPZ I-Benutzung 
gehört hatten 59. In Agia Triada befand sich das Fragment unter dem Boden des 
späteren Raumes  14 und dekorierte das Gebäude folglich bereits in der Phase 
vor den signifikanten Umbaumaßnahmen nach dem Erdbeben am Ende von 
MM  IIIB. Weitere Fragmente aus dem South-East House zeigten das Blattwerk 
eines Ölbaums sowie Gras- oder Schilfpflanzen, um die sich möglicherweise der 
Schwanz einer Maus kringelte 60. Farbiger Wanddekor in Form von Friesen und 
Steinimitationen sowie ein Spiralfries wurden außerdem bereits im späten MM III 
in Building T, dem ‚Palast‘, in Kommos angebracht 61. 
Ein Blick nach Akrotiri zeigt darüber hinaus, dass wohl als Resultat intensivier-
ter Kontakte mit Kreta auch dort bereits im Laufe von Phase A, also entsprechend 
der NPZ I, Wandbilder zur modischen Innenraumgestaltung gehörten 62. Hierbei 
55 Macdonald 2002, 43 f.
56 Macdonald 2002, 38 f. Siehe auch Kapitel 4.1.1.
57 Macdonald 2005, 186 f.
58 Shaw 1998, 55–76.
59 Evans 1921, 536 f. Farbtaf. 6 (South-East House); Halbherr u. a. 1977, 93 Abb.  59 (‚Villa‘ von 
Agia Triada). Hierzu ferner La Rosa 1997, 84; Militello 1998, 66. 70 sowie zur Datierung Puglisi 
2003, 151–152. 
60 Evans 1921, 537 Abb. 390; 539.
61 Shaw 2006, zur Datierung bes. 229.
62 Phase A, d. h. spätes MK bis frühes SK I bzw. NPZ I (MM IIIB–SM IA früh ) nach Marthari 2000, 
885–887 m. Taf. 1. Siehe außerdem Marthari 1984; Marthari 1990; Televantou 1992, 145 f. m. wei-
teren Literaturhinweisen in Anm. 4; sowie jetzt auch Vlachopoulos 2015, 46 mit weiteren Literatur-
hinweisen. Zur Gleichzeitigkeit der theräischen Keramik mit MM IIIB-Keramik in Knossos siehe 
Hatzaki 2007a, 171–172. 
2.1  Neupalastzeit
27
kamen ebenfalls Malerei und Relief zur Anwendung 63. Die Fragmente fanden sich 
sowohl im Schutt der schweren Erdbebenzerstörung am Ende von MM IIIB bzw. 
Spätkykladisch (SK) I früh als auch in der Unterlage für diejenigen Wandmalereien, 
welche durch den späteren Vulkanausbruch konserviert werden sollten64.
Für den Palast von Knossos kann angesichts dieser Befundsituation vorsich-
tig geschlossen werden, dass zu der MM IIIB-zeitlichen, ganzheitlich konzipier-
ten Anlage sowohl architektonisch signifikante Gestaltungsformen wie etwa die 
mosaiko-Böden, Säulenarrangements und polythyron-Wände als auch ein komple-
xes bildliches Ausstattungsprogramm gehörten, welches bereits in Malerei und 
Relief umgesetzt worden sein dürfte. Damit fügte der Palast sich in eine Reihe 
weiterer Gebäude auf Kreta und Thera ein, die ebenfalls bereits zu dieser Zeit über 
Wandbebilderung sowie bestimmte charakteristische Architekturelemente ver-
fügten. Inwieweit sich der Palast dabei bildinhaltlich von den übrigen Gebäuden 
auf Kreta und Thera unterschied, kann jedoch angesichts der Tatsache, dass durch 
die Maßnahmen der folgenden Bauprogramme frühere Bausubstanz sowohl in 
 Knossos als auch andernorts entfernt wurde, nicht mehr mit Sicherheit rekon-
struiert werden. Der Palast von Knossos dürfte jedoch seit Anbeginn der figür-
lichen Wandbebilderung über ein in der minoischen Welt singuläres Dekorpro-
gramm verfügt haben65, zu dem bereits ab MM  IIIB Stiersprungdarstellungen 
sowie Darstellungen von Menschen, Greifen und Gebäudefassaden gehörten, 
während die übrigen Paläste sowie einige weitere Gebäude sich weitgehend auf 
florale und geometrische Motive beschränkten. 
Die strikte Differenzierung bezüglich des Dargestellten, die sich insbesondere 
in der folgenden Epoche manifestieren sollte, dürfte dabei allerdings nicht allein 
einer „Präferenz für einfachere Gestaltungsformen“ 66 in den übrigen bebilder-
ten Gebäuden auf Kreta geschuldet sein. Vielmehr ist wohl bereits in der NPZ I 
von unterschiedlichen inhaltlichen Ansprüchen der Orte und der mit ihnen ver-
bundenen gesellschaftlichen Praktiken auszugehen, welche nach verschiedenen 
Formen des angemessenen bildlichen Dekors verlangten. Ist die spärliche Befund-
lage repräsentativ 67, so resultierten diese Ansprüche in einer Konzentration von 
Menschen, Stieren, Greifen und Architekturformen an den Wänden des Palastes 
von  Knossos, während andere Gebäude aufgrund ihrer Bedeutung und Funktion 
keine Verwendung für derartige Darstellungen hatten oder für sie die Bilder auf-
grund ihrer symbolischen Belegung, die unmittelbar mit dem Geschehen und den 
63 Televantou 1992, 145 f. 154–158 Kat.-Nr. 6. 9. 14. 23. 40. Bei Kat.-Nr. 23a handelt es sich um 
ein Relieffragment. Siehe jetzt auch Vlachopoulos 2015, 46 m. Abb. 7 und 8.
64 Televantou 1992, 146; Marthari 2000, 885 f.
65 Siehe auch Patrianakou-Iliaki 1983, die jedoch keine chronologische Differenzierung berück-
sichtigt. Ferner Blakolmer 1995, 464 f. 
66 Blakolmer 1995, 465. Vgl. auch Patrianakou-Iliaki 1983.
67 Siehe Blakolmer 1995, 465–467 zur Argumentation gegen eine Erklärung des oft konstatierten 
Fehlens von Wandmalereien in den nicht-knossischen Palästen mit einem schlechteren Erhal-
tungszustand. Aufgrund „ihrer spezifischen Verteilung auf die Palasträume […] [sind sie] ledig-
lich als Substitut für den künstlerisch anspruchsvolleren Wandschmuck des Jüngeren Palastes 
von Knossos zu verstehen“. Vgl. auch Blakolmer 2000a, 397; Blakolmer 2010b, 149–151.
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Personen in Knossos verknüpft war, nicht angemessen waren68. Bereits mit dem 
Entstehen des Neuen Palastes in Knossos zeichnet sich somit die Entwicklung 
eines Systems zur wand-bildlichen Präsentation von Ideen und Sachverhalten ab, 
welches unter anderem durch die Verwendung differenzierter Motive umgesetzt 
wurde. 
Weitere bildtragende Medien in der NPZ I
Wie sah es vor diesem Hintergrund mit der praktischen Verwendung ande-
rer gegenständlich gestalteter Bildwerke aus? Da eine feinere chronologische 
Einordnung der generell als NPZ (das heißt MM III bis SM I) datierten Bild-
werke aufgrund der zur Verfügung stehenden Daten erhebliche Schwierigkei-
ten bereitet, können an dieser Stelle nur allgemeine Beobachtungen angestellt 
werden. So weist der früheste f igürliche Wanddekor der ausgehenden APZ 
und der frühen NPZ  I Gemeinsamkeiten mit dem motivischen Repertoire 
der Keramikbemalung auf, die bereits in MM  II ein reiches Spektrum unter 
anderem an Pflanzen- und Spiralmotiven, bisweilen auch tierfigürlichen Dar-
stellungsformen, ausgebildet hatte   69. Vereinzelt begegnet auch der Stier im 
Gefäßdekor, so etwa auf dem eimerförmigen Tongefäß aus dem Korridor des 
Ritualgebäudes in Anemospilia70. Ein weiteres Beispiel für die Verwendung auf 
einem Ritualgefäß bildet die Wiedergabe des Stiers auf dem Rand eines MM II-
zeitlichen, tönernen Tabletts aus Phaistos 71. Für das Motiv der Konfrontation 
von Mensch und Stier hingegen, das eventuell bereits in MM IIIA, spätestens 
jedoch ab MM IIIB die Wände des Palastes von Knossos zierte, stellte der zwei-
dimensionale Gefäßdekor offenbar kein adäquates Medium dar, sondern seine 
Wiedergabe erfolgte seit der Frühbronzezeit in der rundplastisch ausgearbeite-
ten Form des kultisch-rituell genutzten Rhytons 72. Damit zeichnen sich bereits 
in der frühen NPZ gewisse Regelhaftigkeiten in der Anbringung von Bilddar-
stellungen auf unterschiedlichen Trägermedien und in unterschiedlichen Ver-
wendungskontexten ab. 
68 Vgl. bereits Cameron 1976a, 33: „even in the early days of the Second Palaces, Minoan artistic 
traditions, religious feeling or taboo apparently dictated what types of scenes ought to go up on 
the walls and also discriminated between what was fitting to house or villa decoration and what 
to palaces, particularly that at Knossos“. Ferner Immerwahr 1990, 3.
69 Cameron 1976a, 38 f.; Betancourt 1985, 90–112; Blakolmer 2000a, 398; Betancourt 2013. Vgl. 
ferner das von Marthari 2000 beobachtete Verhältnis von Wandmalerei und Keramikbemalung 
in der ausgehenden MK Epoche auf Thera sowie weitere Bemerkungen dazu von Vlachopoulos 
2015, 39.
70 Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 1981, 222 f. Abb.  213; Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 
1997, 548–562 Abb. 553–561.
71 Pernier 1935, 229–232 Nr. 10 Abb. 106–108; Nilsson 1950, 124 f. Abb. 36.
72 Darstellungen, wie der Stier dadurch bezwungen wird, dass sich Menschen an seine Hörner hän-
gen oder ihn gemeinsam niederzerren, ferner auch impliziert durch ein Netz auf dem Rücken des 
Tieres, finden sich bis dahin lediglich in Form von Rhyta aus Ton; siehe etwa Younger 1995b, 




Abgesehen von dem hoch entwickelten, zum Teil mit aufwendigen plastischen 
Applikationen gestalteten Gefäßdekor 73 fanden Bilddarstellungen seit der VPZ 
und APZ ihre häufigste Verwendung in den Trägermedien Siegelring und Siegel-
stein. Hier dienten sie einerseits wohl als persönlicher, möglicherweise magischer 
oder apotropäischer Körperschmuck, andererseits wurden sie im Zuge adminis-
trativer Handlungen eingesetzt, wo die Bilder auch in Form der Siegelabdrücke auf 
Gebrauchsobjekten, Gefäßen, Tonplomben und dergleichen eine Funktion erfüll-
ten74. Bezüglich der Bilddarstellungen lässt sich als allgemeine Tendenz beobach-
ten, dass einerseits mit Tier- und Ornamentmotiven grundsätzlich die Tradition 
der APZ fortgeführt wurde, dass andererseits jedoch auch jene ‚naturalistischen‘ 
Darstellungsformen ihren Anfang nahmen, die erstmals in der ausgehenden APZ 
in Phaistos und Knossos zutage traten75. Der von dem ‚Priester‘ im Ritualgebäude 
von Anemospilia am Arm getragene Siegelstein mit der Darstellung eines Bootes 
vermag den hohen Detailgrad, aber auch die Komplexität der Thematik zu bezeu-
gen, welche in der Glyptik bereits in MM IIIA erreicht waren 76. 
Darüber hinaus fanden Bildwerke im Kult praktische Verwendung. Als Votive 
wurden seit der APZ Bronzestatuetten von Menschen und Tieren in Höhenhei-
ligtümern, seit Beginn der NPZ auch in Höhlenheiligtümern platziert 77. Colette 
Verlinden zufolge stellten die Ritualteilnehmerinnen und -teilnehmer, als deren 
Repräsentanten die anthropomorphen Statuetten fungierten, sie in Heiligtü-
mern auf, um dauerhaft Zeugnis ihres religiösen Handelns zu geben und gött-
liches Wohlwollen und göttlichen Schutz auf sich zu ziehen78. Die von Verlinden 
 stilistisch in MM III datierten Statuetten weiblichen und männlichen Geschlechts 
zeigen hauptsächlich den Gestus der zur Stirn erhobenen Hand 79. Auch die seit 
der APZ bestehende Tradition, Tonstatuetten und -objekte in Höhenheiligtü-
mern aufzustellen, wurde in der NPZ fortgeführt. Auffällig ist das Gestenspek-
trum, welches seit der APZ vorkommende Armhaltungen beibehält, während 
der bei den Bronzestatuetten dominierende Gestus der zur Stirn erhobenen 
73 Zu den ans Ende von MM IIB datierten Gefäßen mit Appliken in Form von Tieren und Land-
schaftselementen aus dem Vrysinas-Höhenheiligtum siehe Tzachili 2011; Tzachili 2013; zusam-
menfassend mit weiteren Literaturhinweisen auch Vlachopoulos 2015, 39. 42. Für weitere ähn-
liche Fragmente aus den Regionen von Knossos, Phaistos und Pediada siehe zusammenfassend 
und mit weiteren Literaturhinweisen Karetsou 2013, 82. 85. 
74 Zu den Funktionen von Siegelringen und -steinen siehe u. a. Younger 1977; Krzyszkowska 2005; 
Relaki 2009.
75 Vgl. Platon u. a. 1977, XIX; Immerwahr 1990, 28–32. 34; Krzyszkowska 2005, 104–108; Poursat 
2008, 110–112; Marthari 2009.
76 Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 1997, 692–694 Abb.  793–795. Zur MM IIIA-zeitlichen 
Datierung der Keramik siehe auch Macdonald 2004, 239 f.; Macdonald 2005, 87 f.
77 Verlinden 1984, 40. 56–58. 69–76. 185–186 Kat.-Nr. 13–20 m. Taf. 4–7. Zu bronzenen Tier-
statuetten siehe Pilali-Papasteriou 1985, 147–159.
78 Verlinden 1984, 51. Zur alternativen Deutung der Statuetten als bildhafter Verstetigung von 
Arm-, Kopf- und Körperhaltungen, deren Ausübung veränderte Bewusstseinszustände und 
Halluzinationen hervorriefen, siehe Morris 2001; Morris – Peatfield 2002; Morris – Peatfield 
2004; McGowan 2006.
79 Vgl. Verlinden 1984, Taf. 4–7.
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Hand ausgesprochen selten ist 80. Als ein weiterer wesentlicher Punkt ist in diesem 
Zusammenhang hervorzuheben, dass sich, anders als in der NPZ II und NPZ III, 
das Motiv des stehenden Mannes oder der stehenden Frau mit zur Stirn erhobe-
ner Hand nicht gattungsübergreifend wiederholt: Dieses Motiv, das in der Regel 
als „Gebärde der Bezugnahme vor der erschienenen Gottheit“ oder als „Adora-
tionsgestus“ interpretiert wird 81, blieb auf Bronzestatuetten beschränkt und war 
noch kein Bestandteil von Kompositionen auf Siegelringen und anderen Trägern 
zweidimensionaler Darstellungen. Zumindest was menschenfigürliche Motive 
betrifft, scheint hier folglich eine recht strikte Trennung entsprechend den Träger-
medien und deren Verwendung eingehalten worden zu sein. Erst in der folgenden 
Epoche sollte sich dieser Sachverhalt mit der Einführung derselben Geste in die 
zweidimensionalen Kompositionen der Glyptik grundlegend ändern.
Neben Menschenstatuetten gehörten auch Figuren in Form von Tieren sowie 
Miniaturobjekte zum Repertoire der tönernen Votivgaben82. Darüber hinaus 
scheinen Tonmodelle wie das MM  III-zeitliche Hausmodell mit einer auf dem 
Balkon stehenden, weiblichen Figur aus Archanes bereits die Richtung der in 
der folgenden Zeit verbreiteten Architekturformen und bildhaften Topoi vor-
zuzeichnen83. Zu den bildlichen Gegenständen aus einer Einfüllung innerhalb 
und nördlich des Loomweight Basement gehören weitere tönerne Architekturteile 
eines Modells, möglicherweise eines Ritualgebäudes, sowie das Town Mosaic 84. 
Die Sequenz der zugehörigen Keramik verweist die Produktion und Nutzung des 
tönernen Modells in MM IIB / MM IIIA und jedenfalls vor das seismische Ereig-
nis, welches die weitreichenden Baumaßnahmen am Neuen Palast notwendig 
machte85. Die Wiedergabe von polythyron-Elementen als Bestandteil des Terrakot-
tamodells reflektiert die frühe Existenz jener baulichen Strukturen86; möglicher-
weise sind seine Herstellung und Deponierung in der Einfüllung in unmittelba-
rem Zusammenhang mit Ritualhandlungen zur Vorbereitung der postseismischen 
MM IIIA-zeitlichen Baumaßnahmen zu sehen, welche die Umsetzung ebensol-
cher Architekturelemente, unter anderem im Osttrakt des Palastes von Knossos, 
sahen. Das Town Mosaic stammt indes aus einer darüber liegenden Verfüllung, die 
80 Rethemiotakis 1998, 125–128; Rethemiotakis, 2001, 80–83. 
81 Sapouna-Sakellaraki 1995, 110 f.; Brand 1965, bes. 21.
82 Eine Untersuchung der Tierfiguren liegt u. a. mit der unpublizierten Dissertation von Marika 
Zeimbekis vor, die an der Universität von Bristol entstanden ist. Siehe außerdem Zeimbekis 2004.
83 Zum Tonmodell aus Archanes siehe Rethemiotakis 2001, 105–108 m. Abb.  121. Die Fassa-
dengestaltung einschließlich einer auf einem Balkon stehenden Frauenfigur findet Nachfolger 
in den Miniaturdarstellungen auf der Südwand von Raum 5 im West House, Akrotiri, siehe 
 Doumas 1999, 68–70 Abb. 35, sowie in den Miniaturdarstellungen aus Agia Irini, Kea, siehe 
Morgan 1990, bes. 253–258; Morgan 2005b, 31. 33 Abb. 1,17. 1,18. Zu minoischen Fassaden-
darstellungen allgemein siehe auch Palyvou 2005a. 
84 Evans 1921, 221 m. Abb. 166 A–F (Terrakottamodell). 301–314 (Town Mosaic).
85 MacGillivray 1998, 42.
86 Für den Vergleich mit polythyra siehe Nordfeldt 1997, bes. 180 f. m. Abb. 3. Zur Existenz von 
polythyron-Strukturen in Malia und Knossos ab MM II siehe Shaw 2015, 102–105. Für eine 
spätere Datierung des Terrakottamodells siehe auch Mersereau 1992. 
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im SM IA-zeitlichen Boden des späteren Magazine of the Tripods einen terminus 
ante quem besitzt 87. Die Gebäudefassaden und im Wasser strampelnden Figuren 
des Town Mosaic nehmen die Darstellungsformen vorweg, die mit den kykladi-
schen Miniaturfresken der folgenden Epoche besser bekannt werden sollten 88. 
Sie liefern damit einen eindeutigen Beleg für die Entstehung dieser Art klein-
formatiger, polychromer Darstellungen in der NPZ I, wobei ihre Wiedergabe zu 
diesem Zeitpunkt keinesfalls auf das Medium Wandbild beschränkt war, sondern 
auch auf anderen Trägerobjekten wie etwa jenem, welches einst mit den Fayence- 
Plättchen des Town Mosaic dekoriert war, umgesetzt wurde. 
Die Verwendung von Bildwerken und -elementen, die auch im Bildrepertoire 
der folgenden Phase der NPZ prominent vertreten sein sollten, belegt außerdem 
ein weiterer Fundkomplex aus dem Palast von Knossos: der Inhalt der Kisten aus 
dem Central Palace Sanctuary, die so genannten Temple Repositories. Die Kisten 
wurden im Zuge des Great Rebuilding, möglicherweise im Rahmen von vorbe-
reitenden Zeremonien, verschlossen und gewähren einen weiteren Einblick in 
die darstellerischen Errungenschaften der Phase NPZ I 89. Hierzu gehören unter 
anderem Fayence-Statuetten, Siegelabdrücke und weitere Bildwerke wie etwa die 
‚Fliegenden Fische‘, die Kleidungsstücke mit Krokussen oder die Darstellung 
einer säugenden Kuh aus Fayence, die von ihren in unterschiedlichen Bildwerks-
gattungen anzutreffenden NPZ II-Nachfolgern kaum zu unterscheiden sind. Die-
ser Befund schürte in Kombination mit der Keramik, die Panagiotaki zufolge in 
MM IIIB zu datieren ist, zahlreiche Diskussionen 90. Bereits Macdonald relativierte 
allerdings die von Verfechtern einer NPZ II-Datierung der Temple Repositories ins 
Feld geführte stilistische Ähnlichkeit der Bildwerke zu SM IA-zeitlichen Siegel-
bildern und Wandmalereien auf Kreta bzw. Thera sowie auch Milos, indem er die 
Objekte mit Phase A in Akrotiri korrelierte 91. Dass die bildlichen Äußerungen, 
die in der folgenden NPZ II-Phase breite Verwendung finden sollten, bereits im 
Laufe der NPZ I und unmittelbar davor ihre Anfänge nahmen, ging auch bereits 
aus den vorausgehenden Besprechungen hervor. Einen ähnlichen Eindruck ver-
mitteln etwa die ‚naturalistischen‘ Siegeldarstellungen, die in den altpalastzeitli-
chen Archiven oder im Heiligtum von Anemospilia hinterlassen worden waren, 
in ihrer detaillierten Ausführung jedoch ebenfalls bereits die folgende Epoche ein-
läuteten. Mit dem Verschließen der Kisten zu Beginn von SM IA wurde somit ein 
87 MacGillivray 1998, 42 mit weiteren Literaturverweisen. 
88 So schon Immerwahr 1990, 35 f. 68–70.
89 Siehe Panagiotaki 1993; Panagiotaki 1998; Panagiotaki 1999; Macdonald 2003; Macdonald 
2005, 106–113. Zur Evidenz für eine rituelle Zeremonie unter Beteiligung einer großen Menge 
von Menschen Hatzaki 2009; Hatzaki 2011. Zur Möglichkeit, dass die Deponierung der Objekte 
entweder bei der Einweihung oder bei Fertigstellung des Wiederaufbaus in Knossos stattfand, 
siehe Hatzaki 2009, 28. 
90 Panagiotaki 1998; Panagiotaki 1999. Zur Diskussion siehe außerdem Pini 1990, 46–53; Weingarten 
1989a; Warren 1999, 893–905 bes. 896; Hatzaki 2007a, 173; Thomas 2004, 166–168 m. Anm. 37 
mit Verweis auf weitere Argumentationen für eine späte Datierung.
91 Macdonald 2004, 244 f. bes. 245. Zur MM IIIB-zeitlichen Datierung der Gefäße siehe auch 
Macdonald 2004, 250. 
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Ensemble von Bildwerken versiegelt, welches bereits in MM IIIB im Palast von 
Knossos Verwendung gefunden hatte und dessen motivische Äußerungen zumin-
dest teilweise auch in der folgenden NPZ II eine Rolle spielen sollten 92. 
Zusammenfassung
Bereits vor dem schweren Erdbeben in MM  IIIA und der Neugestaltung des 
Palastes von Knossos stellten gegenständliche Wandbilder in Malerei und Stuckre-
lief einen festen Bestandteil des Architekturdekors der Paläste von Knossos, Gala-
tas und Phaistos dar. Im Laufe von MM IIIB fand das Medium Wandbild dann 
auch Eingang in den Dekor einer Reihe weiterer elitärer Gebäude auf Kreta und 
Thera. Während die Darstellungen sich außerhalb des Palastes von Knossos auf 
florale und geometrische Motive beschränkten, konnte der Palast selbst bereits 
in der NPZ  I mit Stier-, Stiersprung-, Greifen-, und Architekturdarstellungen 
aufwarten. Darin scheint sich eine inhaltliche Differenzierung abzuzeichnen, die 
auch für den minoischen Wanddekor der folgenden Epochen prägend sein sollte. 
In der Tradition der APZ wurden ferner Statuetten und Objekte aus Ton 
und Bronze als Votive in Heiligtümern deponiert sowie Siegelringe, -steine und 
 -abdrücke zu repräsentativen, administrativen und kommunikativen Zwecken ver-
wendet. Mit motivischen Veränderungen in den Siegelbildern, aber auch in Mate-
rialgattungen wie etwa den Fayenceobjekten, intensivierte sich dabei der Trend hin 
zu ‚naturalistischen‘ Tier-, Menschen- und Pflanzendarstellungen, welcher bereits 
in der ausgehenden APZ seinen Anfang genommen hatte. Die von der Art und Ver-
wendung des Trägermediums abhängige Wiedergabe bestimmter Motive lässt dabei 
Regelhaftigkeiten der Verortung bestimmter Darstellungsformen in spezifischen 
Verwendungskontexten erahnen. Die Zusammenschau der unterschiedlichen Ent-
wicklungsströme gibt somit ein differenzierteres Bild davon, wo die Darstellungen 
der folgenden NPZ II ihre motivischen wie stilistischen Vorläufer besaßen. 
2.1.2  Neupalastzeit II
Ein schweres Erdbeben, Evans’ Great Destruction  93, erschütterte am Ende von 
MM IIIB 94 bzw. während der frühen SM IA-Phase 95 weite Teile des Palastes von 
Knossos und führte zu den umfangreichen Bauaktivitäten und Erneuerungsmaß-
nahmen, die Evans unter dem Begriff des Great Rebuilding zusammenfasste 96. 
92 So auch Macdonald 2004, 244; Macdonald 2005, 106–113.
93 Evans 1928, 431. Vgl. auch Driessen – Macdonald 1997, 15–18.
94 Evans zufolge markierte dieses Erdbeben das Ende von MM IIIB. Siehe zuletzt auch Macdonald 
2004, bes. 250; Hatzaki 2007a, bes. 158.
95 Vgl. Driessen – Macdonald 1997, 12; Warren 1991; Warren 2001, 115. Außerdem Warren 1999, 
897, der die Seismic Destruction auf Kreta und Thera innerhalb seiner Phase MM IIIB–LM IA 
transition lokalisierte. Zusammenfassend nun auch Hatzaki 2007a, 154.
96 Evans 1928, 798. Siehe auch Macdonald 2002, 36 f.; Panagiotaki 1999, 239.
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Zu den augenfälligsten Resultaten dieser Umbaumaßnahmen gehörten die Fassa-
den in Quadermauerwerk (ashlar) sowie die Ausstattung zahlreicher Bereiche mit 
Gipssteinplattenböden, -wandpaneelen und -mobiliar, die das Erscheinungsbild 
der NPZ II-Räumlichkeiten maßgeblich prägen sollten. Vielerorts – so etwa im 
Throne Room und in der Lobby of the Stone Seat im Central Palace Sanctuary im 
Westtrakt 97, im Grand Staircase, in der Hall of the Colonnades, der Hall of the 
Double Axes und im Queen’s Megaron im Osttrakt 98 – wurden nun die MM IIIB-
zeitlichen Böden von Gipssteinböden überlagert. Polythyra, Lustralbecken, 
Pfeilerkrypten und ‚Minoische Hallen‘, die für sich genommen lokal bereits ver-
einzelte Vorgänger besaßen, kamen jetzt systematisch zum Einsatz, um als Aus-
drucksformen eines ‚palatialen Architekturstils‘ neue Arten der Raumgestaltung 
und der räumlichen Zirkulation und somit neue Orte für den Vollzug bestimmter 
Praktiken zu schaffen 99. In einigen Bereichen wurden diese architekturräumli-
chen Erscheinungsformen sicherlich erneut durch Wandbilder ergänzt, doch ist – 
wie oben bereits angesprochen – die eindeutige Identifizierung der zugehörigen 
Fragmente und Darstellungen kaum mehr möglich. 
Die genannten Gestaltungsmaßnahmen waren jedoch nicht auf den Palast 
beschränkt. Im Areal von Knossos entstand nun auch eine Reihe weiterer 
Gebäude, die nicht nur aufgrund ihres architektonischen Erscheinungsbildes, 
sondern auch aufgrund der in ihnen getätigten Funde in enger Verwandtschaft 
zu den palatialen Strukturen gestanden haben dürften100. So wurde rund um den 
Palast von  Knossos eine Anzahl von Gebäuden errichtet oder architektonisch 
adaptiert, deren Funktion und Nutzung aufgrund der räumlichen Nähe wohl 
in Zusammenhang mit dem Geschehen im Palast zu begreifen sind. Zu ihnen 
gehören das South House 101, das House of the Chancel Screen 102, die Royal Villa 103, 
das House of the High Priest 104, die Caravanserai  105, das House of the Frescoes 106, 
97 Siehe Kapitel 6.1.1: Umbauarbeiten im Areal des Throne Room.
98 Siehe Kapitel 5.1.3: Unterschiedliche Bodenniveaus. 
99 Driessen 1982; Driessen 1989 / 1990; Driessen – Macdonald 1997, 41 f. m. Gazetteer. Vgl. auch 
Shaw 2011a. Zur MM IIIA-zeitlichen Datierung des Lustralbeckens westlich von Raum XLIV–
38 (unter Raum 70) im Palast von Phaistos siehe La Rosa 2002, 74; Platonos 1990, 149. Zum alt-
palastzeitlichen Lustralbecken in Quartier Mu in Malia siehe Niemeier 1986, 69 f.; Platonos 1990, 
151. 154. Auch das North-West Lustral Basin sowie vermutlich das Lustralbecken im Throne 
Room des Palastes von Knossos entstanden bereits zu einem relativ frühen Zeitpunkt; siehe Mirié 
1979, bes. 59; Niemeier 1986, 67; Gesell 1985, 90. Zu Lustralbecken und deren Nutzung siehe all-
gemein Alexiou 1972; Platonos 1990; außerdem Kapitel 6.1.1: Zur Nutzung von Lustral becken.
100 Vgl. Driessen 1982; Driessen 1989 / 1990.
101 Evans 1928, 373–390; Driessen – Macdonald 1997, 149 f.; Mountjoy 2003; Hood 2005, 53. 
102 Siehe Evans 1928, 391–396, dem zufolge das Gebäude bereits vor der Great Destruction existiert 
hatte und im Zuge des Great Rebuilding umgebaut wurde. Siehe außerdem Driessen – Macdonald 
1997, 151 f.; Hood 1997, 106 f.
103 Evans 1928, 396–413; Driessen – Macdonald 1997, 168. Vgl. auch Fotou 1997, 34–41; Hood 
1997, 105 f.
104 Evans 1935, 202–215; Driessen – Macdonald 1997, 165 f. Vgl. auch Hood 1997, 111.
105 Evans 1928, 103–139; Gesell 1985, 100 f. Kat.-Nr. 63; Driessen – Macdonald 1997, 162 f.
106 Evans 1928, 431–467; Hood 2005, 53; Chapin – Shaw 2006, 58.
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der Little Palace 107, die Minoan Unexplored Mansion 108 und das North House 
auf der Stratigraphical Museum Site 109 sowie eventuell das South East House 110. 
Sie alle zeigen wahlweise und in unterschiedlichem Ausmaß Quadermauerwerk, 
polythyron- bzw. ‚Minoische Hallen‘, Lustralbecken und Pfeilerkrypten sowie 
eine ausgiebige Verwendung von Gipsstein. Wandmalereien vervollständigten das 
räumliche Erscheinungsbild: Fragmentarische Reste bezeugen die Darstellung 
von Naturlandschaften ohne und mit Tieren111 und von weiblichen Figuren in 
einem landschaftlichen Setting einschließlich gebauter Strukturen112; daneben 
finden sich Imitationen von Architekturelementen 113 und aufgehängten Blumen-
kränzen 114 sowie horizontaler Spiral-115 und Streifendekor 116. Das Fundspektrum 
zeichnet sich überdies durch hochwertige Gegenstände wie Steinlampen, Bronze- 
und Silbergefäße oder Elfenbeinobjekte aus, während Vorratsgefäße und Hand-
werksgerät weitgehend fehlen117.
Die architektonische wie bildlich-dekorative Gestaltung der Gebäude reflek-
tiert einen neuen Trend bezüglich der Herstellung optimaler räumlicher Bedin-
gungen, indem nicht nur raffinierte bauliche Strukturen angelegt wurden, son-
dern diese durch Wandbilder auch eine zusätzliche gegenständliche und / oder 
symbolische Ausstattung erhielten oder gar in nicht-architektonische Orte umge-
formt wurden118. Die in unmittelbarer Nähe des Palastes von Knossos errichteten 
107 Driessen – Macdonald 1997, 157–159; Hatzaki 2005.
108 Popham 1984; Driessen – Macdonald 1997,157–159.
109 Warren 2005; Warren 1991, 319–332.
110 Vgl. die Diskussion in Driessen – Macdonald 1997, 152 f. Evans datierte die Entstehung des 
Gebäudes bereits in MM IIIA; siehe Evans 1921, 425 f.; Evans 1928, 391.
111 So im South House (vgl. Immerwahr 1990, 170 Kat.-Nr. Kn No. 4; Mountjoy 2003, 37–40), 
im South East House (vgl. Immerwahr 1990, 171 Kat.-Nr. Kn No. 5; Cameron – Hood 1967, 
Taf.  D Abb.  1), in der Caravanserai (vgl. Immerwahr 1990, 174 Kat.-Nr.  Kn No. 20; Shaw 
2005), im House of the Frescoes (siehe Immerwahr 1990, 170 Kat.-Nr. Kn Nos. 2. 3; Chapin – 
Shaw 2006) sowie in der Minoan Unexplored Mansion (siehe Cameron 1984; Chapin 1997). 
Vgl. auch Shaw 1997, 486–488.
112 So im Room of the Frescoes des North House auf der Stratigraphical Museum Site; siehe Warren 
2005.
113 So in Form gemalter polythyra in der Caravanserai, vgl. Shaw 2005, bes. 109 f.; Palyvou 2000, 
425–427 m. Abb. 12; Immerwahr 2000, 480 f. m. Abb. 11. Zur Imitation von Architekturele-
menten siehe generell Palyvou 2000, 425–430.
114 So im Room of the Frescoes des North House auf der Stratigraphical Museum Site; siehe Warren 
1988, 24 f. Abb. 14. 15; Warren 2005, 131–148 m. Taf. 16.
115 So im House of the High Priest, vgl. Cameron 1976a, 716 m. Abb.  2. Das Fragment eines 
Rosetten- Spiralen-Frieses aus dem House of the Sacrificed Oxen stammt vermutlich aus dem 
Palast; siehe Cameron 1976a, 721.
116 So u. a. in Raum F–2 im House of the Frescoes; siehe Chapin – Shaw 2006 m. Farbtaf. A. Für 
eine ausführliche Darstellung der Wandmalereien aus dem Gebiet von Knossos siehe Cameron 
1976a.
117 Westerburg-Eberl 2000, 93. 95.
118 Zu vier verschiedenen Formen des Ineinandergreifens von Wandmalerei und dekoriertem 
Raum siehe Panagiotopoulos 2012b, 70–74 mit weiteren Literaturhinweisen.
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Gebäude scheinen Orte eines ähnlichen kultischen und zeremoniellen Gesche-
hens wie im Palast selbst gewesen zu sein. Das lässt sich am architektonischen 
Entwurf festmachen, aber auch daran, dass es polythyron-Hallen zeremoniellen 
Charakters119 sowie Pfeilerkrypten und Lustralbecken mit höchstwahrscheinlich 
kultisch-ritueller Funktion gab, Vorrats- und Handwerksbereiche jedoch fehlen120. 
Erwähnenswert ist hierbei die Feststellung Vasso Fotous zum Zirkulationsgefüge 
der Royal Villa, wonach das im Erdgeschoss befindliche Areal höchstwahrschein-
lich öffentlich zugänglich war, während das Obergeschoss als Aufenthaltsbereich 
für das Personal diente, das für den Betrieb des Gebäudes verantwortlich zeich-
nete121. Die Gebäude in der unmittelbaren Nachbarschaft des Palastes standen 
also möglicherweise einer größeren Kultgemeinschaft für den Vollzug ritueller 
Praktiken zur Verfügung 122.
Auch in manchen Palästen fanden im Laufe der NPZ II umfangreiche bauliche 
Aktivitäten statt, so etwa in den Palästen von Malia 123 und Archanes 124. Sie wiesen 
nun zum Großteil ähnliche Raumformen und Dekorationsweisen einschließlich 
farbigen Raumdekors auf  125. Neben monochromen Flächen und geometrischem 
Dekor begegnen bisweilen naturlandschaftliche oder auch menschenfigürliche 
Darstellungen126.
In zahlreichen Siedlungen wurden zudem nun die für diese Zeit so typischen 
Zentralgebäude oder ‚Villen‘ gebaut. In der Anlage der architekturräumlichen 
Strukturen sowie in ihrem architektonischen Vokabular, zu dem auch bildlicher 
Wanddekor gehörte, ähnelten sie den großen Palästen bzw. den diese umgeben-
den Gebäuden. Eine durch die Bezeichnung ‚Villa‘ implizierte ausschließliche 
Nutzung als Wohngebäude kann in ihrem Fall jedoch keinesfalls als gesichert gel-
ten. Vielmehr erscheint es notwendig, die Gebäude in Hinblick auf Funktion und 
Nutzung entsprechend ihrer topographischen Lage zu differenzieren127. Wie die 
119 Marinatos – Hägg 1986; Nordfeldt 1987. Zur zeremoniellen Funktion von polythyron-Hallen 
siehe ausführlicher Kapitel 5.1.4.
120 Vgl. dazu auch Westerburg-Eberl 2000, 88 f. 95. Zur Kultfunktion minoischer ‚Villen‘ siehe 
außerdem Hood 1997.
121 Fotou 1997, 34–41 bes. 39. 41. 
122 Zur zeremoniellen und kultischen Funktion einiger der Gebäude als Orte für die Ausübung 
eines mutmaßlichen Epiphaniekults siehe Hägg 1986 sowie die hier in Kapitel 5.1.4 angestellten 
Überlegungen.
123 Driessen – Macdonald 1997, 182–186. Die Phaseneinteilung ist kompliziert, doch scheint auch 
hier die Anlage des Neuen Palastes in der NPZ I erfolgt und in der NPZ II vervollständigt wor-
den zu sein. 
124 Driessen – Macdonald 1997, 172 f.; Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 74–129.
125 Vgl. Driessen 1989 / 1990; Blakolmer 1995, bes. 464–466; Blakolmer 2000a, 396–398; Blakolmer 
2010b, 148–151.
126 Zu den Wandbildern aus Archanes siehe Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 494–497 m. 
Abb. 478. 479. Vgl. auch Shaw 1997, 489–491. 500. Menschenfigürliche Darstellungen fanden 
sich möglicherweise auch in Malia, siehe Charbonneaux 1928, 358; Patrianakou-Iliaki 1983, 
248 Anm. 5.




Paläste und Stadthäuser weisen auch die großen ‚Villen‘-Komplexe beispielsweise 
in Agia Triada oder Tylissos wahlweise Lustralbecken, polythyron-Hallen, ‚Minoi-
sche Hallen‘ oder Pfeilerkrypten auf. Sie unterscheiden sich von den palastnahen 
Gebäuden jedoch grundlegend durch das Vorhandensein von Handwerks- und 
Vorrats- sowie von Wohnbereichen128. In der ‚Villa‘ von Agia Triada stammen die 
SM  IA-zeitlichen Wandmalereien aus dem Bereich der polythyron-Hallen sowie 
dem angrenzenden Raum 14, einer kleinen, dunklen Kammer mit gepflastertem 
Boden und Podium. Hier ist deutlich zu erkennen, dass die Darstellungen Teil des 
in ‚palatialem Architekturstil‘ ausgeführten Gebäudetrakts waren, während die 
übrigen Räumlichkeiten qualitativ weniger anspruchsvolle Ausstattung aufwie-
sen129. Auch in Nirou Chani deuten das Vorkommen einerseits von ‚palatialen‘ 
Architekturformen einschließlich Wandmalerei und eines gepflasterten Hofes, 
andererseits von Räumen zur Aufbewahrung von Kultgerät und landwirtschaftli-
chen Produkten auf die Kombination von Kult, Produktion und Magazinierung 
hin; der architektonische Komplex war somit für eine Nutzung nicht allein durch 
die Gebäudeinhaber, sondern vielmehr durch eine größere Personengruppe 
ausgelegt 130. Die großflächigen, in neupalastzeitlichen Siedlungen vielleicht als 
‚palastgetreue‘ Vertreter fungierenden Gebäude verfügten demnach nicht nur 
über Orte für die Durchführung ritueller Praktiken, sondern boten zugleich 
Raum für handwerkliche Tätigkeiten und für die Lagerung von Gütern, die für 
ihren Betrieb sowie für die lokale Abhaltung der von der ‚palastgetreuen‘ Elite 
veranstalteten Festlichkeiten notwendig waren. 
Die ländlichen ‚Villen‘ schließlich, die als einzeln stehende Gebäude oder als 
Hauptgebäude von Kleinsiedlungen inselweite Verbreitung fanden, scheinen vor 
allem Produktions- und Lagerzwecken gedient zu haben131. Dennoch zeigen auch 
‚Villen‘ wie jene in Epano Zakros, Nerokourou oder Xeri Kara die charakteristi-
schen Raumarrangements und ‚palatialen‘ Elemente  – bisweilen auch farbigen 
Wanddekor – und lassen auf die Ausübung der in der NPZ II gängigen Praktiken 
durch die Gebäudeinhaber und eventuell weitere Angehörige der Kleinsiedlun-
gen schließen. 
Es ist zwar weiterhin unklar, bis zu welchem Grad und auf welcher Grundlage 
die großen ‚Villen‘-Komplexe sowie die ländlichen Gebäude von den nächstgele-
genen Palästen oder gar dem Palast von Knossos abhängig waren132. Sie scheinen 
jedoch zeitgleich aufgekommen zu sein und mit ihrem prägnanten Architekturstil 
sowie in ihren Eigenschaften als Verwaltungs- und Wirtschaftseinrichtungen und 
als Orte für den Vollzug von rituellen und zeremoniellen Aktivitäten in jedem 
Fall eine wesentliche Rolle bei der Herausbildung einer neuen soziopolitischen 
128 Westerburg-Eberl 2000, 93 f.
129 Vgl. auch Blakolmer 1995, 467; Militello 1998, 64–91. 
130 Vgl. Hitchcock 1994, 19–22; Fotou 1997, 40–46. Zur Wandmalerei mit ‚Kultknoten‘ aus dem 
Korridor siehe unten Kapitel 2.1.2: Wandbilder in der NPZ II und 4.3.4: Textil.
131 Westerburg-Eberl 2000, 90–95. Siehe auch Warren 2000a, 179 mit Kategorie (3): „Country 
estates with a main building and no or one or more dependent or subsidiary buildings“. 
132 Vgl. auch Warren 2000a, 180 mit entsprechenden Literaturverweisen.
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Struktur gespielt zu haben. Diese stützte sich auf bestimmte ritualpraktische 
Elemente, für deren Ausübung ein angemessener Wanddekor notwendig war 133. 
Nach dem Erdbeben am Ende von MM IIIB etablierte sich dieses Gesellschaftswe-
sen auf fast ganz Kreta und entwickelte in Hinblick auf seine materiellen Erschei-
nungsformen eine feste Architektursprache. Der Produktion und Verwendung 
von bildtragenden Wänden und Objekten kam im Rahmen dieser Entwicklungen 
eine gewichtige Rolle zu.
Palatial-elitäre Bildkultur in der NPZ II
Die Etablierung von Räumlichkeiten im ‚palatialen Architekturstil‘ sowie der 
zugehörigen Ritual- und Lebensformen gingen einher mit einer stilistischen 
und motivischen Weiterentwicklung und Standardisierung der in der NPZ  I 
in  Knossos bereits etablierten Gattungen bildtragender Objekte. Die figürliche 
Bebilderung der Wände von Palästen, Stadthäusern und ‚Villen‘ bildete dabei nur 
eine Ausdrucksform der elitären Bildkultur jener Zeit, deren Äußerungen sich in 
den verschiedensten, anhand der Trägermedien zu skizzierenden Verwendungs-
kontexten niederschlugen. So wurden nun etwa die stilistisch wie motivisch so 
eindrucksvollen Schildringe produziert, die als wertvoller und augenfälliger Kör-
perschmuck Status, Identität und Prestige ihrer Träger kommunizierten und 
zugleich als Siegelinstrument in Verwaltungsakten benutzt wurden134. In Form 
der Siegelabdrücke fanden die Bilddarstellungen weite Verbreitung, bevor der 
Weg vieler von ihnen in Archiven endete 135. 
Die vergleichsweise vollständigen Siegelbilder erlauben es, einige Eigenschaften 
der neupalastzeitlichen Bildsprache hervorzuheben: So treten hier Schöpfungen 
zutage, welche als Ausdrucksformen spezifischer Ideen und Vorstellungen erst-
mals in dieser Zeit konzipiert und künstlerisch ausgearbeitet wurden. Zu ihnen 
gehören beispielsweise Motive wie das ‚Anlehnen-an-einen-baitylos ‘ oder das 
‚Baum-Schütteln‘, aber auch Elemente wie der ‚Baum-Schrein‘. Da diese Motive 
Bestandteil ein und desselben Bilderzyklus waren136, liegt die Vermutung nahe, 
dass hier eine neue Gedankenwelt bildhaft umgesetzt wurde, welche unmittelbar 
und insbesondere an die Intensivierung ritualpraktischer Aspekte in dieser Zeit 
geknüpft war. Die Wiedergabe selbiger Bildelemente und -motive an den Wän-
den von eben denjenigen Raumformen, welche in der NPZ II als Bestandteil des 
133 Siehe dazu Driessen 1982, 53–58, sowie ferner Knappett 1998, 449: „the architectural features 
in question very often relate to public contexts and conspicuous display. This observation, when 
considered together with the fact that in early states ideology is invariably intertwined with poli-
tics, makes it unlikely that the use of architectural symbols did not have a political motivation.“
134 Siehe u. a. Younger 1977; Wingerath 1995, 149: „Diesen neupalastzeitlichen Siegeln kommt die 
Bedeutung eines Mediums zu, das neben religiöser Ideologie auch die Identität des jeweiligen 
Besitzers oder Trägers als Mitglied bzw. Repräsentant der Palastgesellschaft propagierte“. Ferner 
Krzyszkowska 2005, 126–131; sowie Thomas 2003; German 2005, bes. 87–94.
135 Zur neupalastzeitlichen Art und Verwendung von Siegelringen, Siegelsteinen und Siegelabdrücken 
siehe Krzyszkowska 2005, 154–192; Poursat 2008, 203–213; Hallager 2010; Tsangaraki 2010.
136 Siehe hier Kapitel 6.4.1. Dazu außerdem Marinatos 1986, 56; Marinatos 1993, 184–188. 
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‚palatialen Architekturstils‘ Verbreitung fanden, vermag gleichermaßen die enge 
Verknüpfung der baulichen mit der bildkulturellen Entwicklung zu bestätigen. 
Die Darstellung von Frauen mit oder ohne Volantgewand sowie von Männern mit 
langem Haar und Lendenschurz reflektiert ferner das Propagieren eines idealtypi-
schen, bestimmte physische Eigenschaften betonenden Körperbildes 137, während 
das Spektrum ihrer Wiedergabe eine vergleichsweise geringe Zahl an situations-
bezogenen Handlungen umfasste, die mittels formelhafter Gesten und Haltun-
gen, ergänzt durch angemessene Kleidung, Frisur und Schmuck, ausgedrückt 
wurden. Auch neue Typen von Personen oder Würdenträgern wie etwa die ‚Fell-
rock‘-Träger oder die ‚thronende Göttin‘ traten nun in Erscheinung und wurden 
in formelhafte Kompositionen integriert 138. Daneben gliederte man jedoch auch 
ältere Elemente und Motive wie laufende Spiralen, Doppeläxte und achtförmige 
Schilde 139 in die neue Bildsprache ein, die ihren Part bei der Wiedergabe übergrei-
fender  – zum Teil an ältere Ideen anknüpfender  – Sinnkonzepte übernahmen. 
Die Wiederholungen einzelner Elemente und Motive in verwandten Kontexten 
lassen die neupalastzeitliche Bildsprache als ein kohärentes System begreifen, auf 
welches in den Darstellungen der unterschiedlichsten Trägermedien rekurriert 
wurde 140. Insbesondere die Siegelbilder geben dank ihrer Vielzahl und relativen 
Vollständigkeit Einblick in das Repertoire sowie in die Formelhaftigkeit und Red-
undanz der neupalastzeitlichen Bildsprache, welche auf diese systemische Grund-
struktur zurückzuführen sind 141. 
Selbige Bildsprache fand auch in der Herstellung von Bronzestatuetten Ver-
wendung, die in der NPZ in Höhen- und Höhlenheiligtümern sowie an Kult-
stätten in Siedlungskontexten deponiert wurden142: Die Statuetten sowohl männ-
licher als auch weiblicher Akteure zeigen die stilistischen wie gestalttypologischen 
Eigenarten der Menschenfiguren auf den Goldringen; und noch dazu vollfüh-
ren sie ein kanonisches Spektrum an Gesten, welches auch in den Siegelbildern, 
eingebettet in komplexere Bildkontexte, wiedergegeben wurde. Die Statuetten 
bezeugen damit die Verbindung zwischen den im Rahmen von Ritualhandlun-
gen erfolgten Votivdeponierungen und den Trägern der Goldringe, die in ihren 
Darstellungen verwandte Ritualhandlungen bzw. deren ideelle Verknüpfungen 
reflektierten. Die Akteure in den Siegelbildern repräsentierten zum Teil diesel-
ben Personengruppen wie die Statuetten, die zur dauerhaften Präsentation ihrer 
137 Zu Körperbild und Performativität in der NPZ siehe German 2005, 7 f. 10. 16. 18–25. 86.
138 Zu den ‚Fellrock‘-Trägern siehe ausführlicher Kapitel 4, bes. Kapitel 4.4; ferner Günkel-Maschek 
2012a. Zu den Göttinnen siehe Niemeier 1989; Günkel-Maschek 2016. Eine ausführlichere 
Behandlung erfährt letzteres Thema in Kapitel 6.4.1.
139 Siehe dazu Kapitel 5.3.2 und 5.4.2.
140 Vgl. auch German 2005, 9 und passim, die insbesondere die Darstellungen performativer Akte 
als ein „specific instance of propaganda“ während der NPZ begreift.
141 Vgl. Morgan 1985, 14 f.; Sourvinou-Inwood 1989, 241–245; Crowley 1992, 32–36; Younger 
1995c, 331; German 2005; Blakolmer 2010a; Blakolmer 2012.
142 Verlinden 1984, 51–58. 69–127. 136–139 Taf. 8–46. Zu bronzenen Tierstatuetten, die in die-
ser Zeit ebenfalls in den verschiedenen Heiligtümern als Votive deponiert wurden, siehe Pilali-
Papasteriou 1985, 147–159; Poursat 2008, 214–219. 
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Handlungen an Kultorten aufgestellt wurden. Da die Statuetten ihr spezifisches 
Repertoire an Gesten außerdem bereits früher als die Siegelbilder zeigten, lässt sich 
die Entwicklung zumindest dieses einen Themenbereichs der neupalastzeitlichen 
Bildsprache als direkte Anknüpfung an die schon etablierten Formen des Ritual-
wesens in Naturheiligtümern identifizieren143. Die Initiatoren der neupalastzeitli-
chen Umformung der visuellen Kultur bedienten sich somit offenbar bestimmter 
traditioneller kultischer Elemente, um sie zum Zwecke der Selbstrepräsentation 
und damit verknüpfter Legitimationstrategien in neuartiger Weise zu instrumen-
talisieren. 
Es ist darüber hinaus sicherlich bezeichnend, dass jene Form der bildlichen 
und inhaltlichen Gestaltung auf Goldringen und Bronzestatuetten begegnet, 
während bei den Tonstatuetten, trotz gelegentlichen Abfärbens der Bronzen in 
Hinblick auf stilistische und motivische Elemente, traditionelle Gestaltungskon-
zepte weitgehend beibehalten wurden144: 
„ The so-called Minoan naturalism is a choice of the upper class, which 
is why it is restricted to the milieu of the palatial centres or to ‘noble’ 
materials, which set off the users from those who have no other option 
than to use ‘humble clay’“145. 
Bereits im Zusammenhang zwischen den Darstellungen in Siegelbildern und den in 
Heiligtümern platzierten anthropomorphen Statuetten zeigt sich also, dass in der 
NPZ II auf elitärer Ebene eine Bildsprache entwickelt wurde, welche signifikante 
Elemente und Aspekte des Ritualgeschehens aufgriff und integrierte. Die zugehö-
rigen Motive kamen einerseits als Gegenstände der Ritualausübung zum Einsatz, 
andererseits verwiesen sie in verschiedenen Situationen des alltäglichen Miteinan-
ders auf dieses Ritualgeschehen und brachten die Bildbenutzer unmittelbar mit 
ihm in Zusammenhang 146. Vergegenwärtigen wir uns nun die Tatsache, dass Ele-
mente dieser Darstellungen auch in Wandbildern vorkamen, und dass diese ihrer-
seits wiederum Teil des ‚palatialen Architekturstils‘ waren, welcher in der NPZ II 
das Erscheinungsbild der elitären Architektur prägte, so wird das enorme Ausmaß 
143 So auch bereits Peatfield 1990, 130: „I disagree with the theoretical premise that elites impose a 
new cult to establish their position. […] What concerns me is that they used an old, popular cult 
as part of the process. This is for the simple reason that a new cult will not have the reservoir of 
popular loyality, respect, belief, etc., that a pre-existing cult can command. Therefore, elites will 
find already established cults more suitable for manipulative purposes. The model whereby an 
elite establishes or maintains its position may be represented as follows: rather than the impo-
sition of a new cult, the elite appropriates a pre-existing cult of universal (here pan-Cretan) 
significance, which they formalize in order to increase their prestige and social position“. 
144 Rethemiotakis 2001, bes. 5–7. 72–83. 91 f. Vgl. auch Rethemiotakis 1998, 53 f.
145 Rethemiotakis 2001, 91. Vgl. auch Rethemiotakis 1998, 135 f. 170 f. Lediglich einige der men-
schenfigürlichen Tonstatuetten zeichneten sich durch ‚naturalistische‘ und individuelle Elemente 
aus, was auf ihre Funktion als Repräsentanten einer spezifischen sozialen Gruppe mit eigenen ideo-
logischen Ansichten hindeuten könnte; Rethemiotakis 2001, 124–129; Rethemiotakis 1998, 136.




des Prozesses deutlich, im Zuge dessen in der NPZ  II die palatial-elitäre Lebens-
welt in eine von sakralen und ritualpraktischen Elementen durchdrungene Land-
schaft verwandelt wurde 147. Die mit der qualitativen Steigerung der Votivfiguren 
einhergehende zahlenmäßige Reduktion der von nun an in enger Verbindung mit 
Siedlungen und Palästen genutzten Höhenheiligtümer sowie deren Monumenta-
lisierung durch Gebäudestrukturen 148 gehörten ebenso zu dieser Umformung wie 
die bauliche Ausgestaltung, Formalisierung und die – anhand der Verwendung von 
Bildwerken zu konstatierende – Vereinheitlichung des Kultrituals in den Höhlen 149. 
Durch die neue Bildsprache und ihre Veranschaulichung auf unterschiedli-
chen Trägerobjekten in zahlreichen Bereichen des persönlichen, gemeinschaft-
lichen und praktischen Lebens wurden die visuell propagierten Ideen neben 
Siegelmedien, Wandbildern und Statuetten auch auf weitere Arten zu einem 
integrativen Bestandteil der ‚minoischen‘ Lebenskultur. So wurde beispielsweise 
die ‚Dekoration‘ des persönlichen Erscheinungsbildes durch Schmuck in Form 
von Bildelementen wie Krokus-, Lilien- und Papyrusblüten, achtförmigen Schil-
den und dergleichen geprägt 150. Und auch im Reliefdekor von steinernen 151 und 
metallenen 152 Gefäßen sowie von Elfenbeinobjekten 153, von denen manche wohl 
bereits in NPZ II, andere hingegen womöglich erst in NPZ III entstanden, kam 
die neue Bildsprache zum Einsatz und fand so in den unterschiedlichsten Situa-
tionen des rituellen, zeremoniellen und alltäglichen Lebens Verbreitung. 
Die Exklusivität dieser Gegenstände macht es dabei fast überflüssig zu 
erwähnen, dass die in den Bildwerken dieser Zeit greifbare ‚minoische‘ Bildkul-
tur wohl nur von einem kleinen Anteil der Bevölkerung des bronzezeitlichen 
Kreta, namentlich den unter dem Begriff der palatialen Elite zusammengefassten 
147 Zu Aspekten dieses Phänomens siehe bereits Cameron 1980, 317; Niemeier 1986, 89 f.; Hitchcock 
2007; Panagiotopoulos 2008a, 135–140.
148 Peatfield 1990, bes. 126–129; Peatfield 1994, 20–28; Driessen – Macdonald 1997, 55 f.
149 Zum Kult in den Höhlenheiligtümern siehe Tyree 2001.
150 Zu minoischem Schmuck in der NPZ siehe Effinger 1996.
151 Siehe Warren 1969, 36 f. 84–91 Kat.-Nr.  P 197. P 469. P 470. P 472–P 478. P 487. P 488c. 
P 489–P 501; Müller 1915, 244–266; Koehl 2006, 90–185 Kat.-Nr. 110–112. 204. 651. 763–769. 
771. 773. 818. 819; Poursat 2008, 234–238. Zur ‚propagandistischen‘ Nutzung der reliefdekorier-
ten Steingefäße siehe insbesondere auch Logue 2004.
152 Zudem erweitern die Funde aus den Schachtgräbern auf dem griechischen Festland das Reper-
toire an ursprünglich minoischen Bildwerken um Silbergefäße mit Reliefdekor, Waffen mit 
Einlegearbeiten und dergleichen. Gerade die von den festländischen Abnehmern bevorzugten 
bzw. an die festländischen Empfänger übermittelten Darstellungen, die weniger von unmittel-
bar kultischem, als vielmehr von elitär-repräsentativem Charakter waren – so etwa Krieger mit 
achtförmigen Schilden, Spiraldekor, oder kriegerische Szenarien, bspw. auf dem Silver Siege 
Rhyton und dem Silver Battle Krater aus Mykene (siehe Sakellariou 1975; Blakolmer 2007a), 
reflektieren dabei eine andere Seite der minoischen Bildsprache (zum minoischen Ursprung 
derartiger Darstellungen und Konzepte siehe u. a. Krzyszkowska 2005, 139) bzw. ein anderes 
Ideenkonzept, welches den Darstellungen zugrunde lag. Das Vokabular, die Struktur sowie die 
trägerabhängigen Vorkommnisse und die soziale Dimension dieser Darstellungen werden in 
Kapitel 5 ausführlicher beleuchtet. 
153 Zum Beispiel Poursat 2008, 241–244. Zur Elfenbeinpyxis aus Mochlos siehe Soles – Davaras 
2010, 1–3 m. Abb. 1. 
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Betreibern und Nutzern der Paläste sowie der ebenfalls über die charakteristi-
schen Raumformen verfügenden Stadthäuser und ‚Villen‘, praktiziert wurde154. 
Nicht nur das wertvolle und großteils importabhängige Material zahlreicher 
neupalastzeitlicher Bildwerke wie Gold, Bronze, Fayence, Steatit oder Elfenbein, 
sondern auch die zu dessen Bearbeitung erforderliche Expertise lassen auf eine 
exklusive Anzahl an Benutzern und Verwendungskontexten sowie außerdem auf 
die Rolle der Paläste als Stätten der Akquisition, Lagerung, Produktion und Dis-
tribution der Rohstoffe und Endprodukte sowie als Instanzen der Kontrolle des 
handwerklich spezialisierten Personals schließen155. Daneben existierte eine Art 
Mainstream-Produktion von Bildwerken, die sich insgesamt durch eine schlich-
tere Form der Gestaltung und eine Auswahl an einfacher zu verarbeitenden Roh-
stoffen auszeichnete. Deren Motive knüpfen größtenteils an altpalastzeitliche 
Darstellungen an, bisweilen finden sich aber auch neue Elemente, die unter Ein-
fluss der palatial-elitären Bildwerke entstanden. 
Die neupalastzeitliche Bildproduktion, das heißt das Herstellen von 
anschaulichen Repräsentationen kollektiv bedeutender Sachverhalte sowie 
deren Vervielfältigung auf unterschiedlichen Bildträgern, lässt sich vor diesem 
Hintergrund als ein zusammenhängender Prozess begreifen und verortet auch 
die Urheber der für die NPZ  II repräsentativen Darstellungen und Trägerob-
jekte im unmittelbaren Kontrollbereich der Paläste, wenn nicht gar ausschließ-
lich des Palastes von Knossos 156. Vorbehaltlich bildschematischer, stilistischer 
und kompositorischer Abweichungen, die nicht zuletzt von Größe, Format 
und materiellen Bedingungen der Bildträger sowie von unterschiedlichen ‚Hän-
den‘ herrühren, deutet das wiederholte Auftreten von Einzelelementen in den 
unterschiedlichen Bildwerkskategorien auf ein begrenztes Motivspektrum hin, 
auf das in den Darstellungen unter Berücksichtigung des praktischen Einsatzes 
des bebilderten Objekts zurückgegriffen wurde157. Durch ihre Verwendung in 
administrativen, repräsentativen oder kultisch-rituellen Kontexten vergegenwär-
tigten die neuartig gestalteten Bildwerke die ‚neumodischen‘ Ideen ihrer Zeit. 
Zugleich markierten sie ihre materiellen und menschlichen Träger als Vertreter 
oder Anhänger jenes Systems, welches für die in den Bildern allgegenwärtige 
Ideenwelt verantwortlich zeichnete. Die programmatische Wiedergabe von, und 
symbolische Bezugnahme auf, das kultisch-rituelle und höfisch-zeremonielle 
Treiben bestimmter Typen von Vertretern eines palatial-elitären Personenkreises 
lässt dabei die Schlussfolgerung zu, dass die Etablierung der NPZ II-Bildkultur 
154 Hamilakis 2002b, bes. 17. Zu den ‚palatialen Kunstformen‘ siehe auch Rehak 1997a; Driessen – 
Macdonald 1997, 61–64.
155 Vgl. Moody 1987; Brysbaert 2008; außerdem Rehak 1997a, bes. 61 zur Verortung der hand-
werklichen Produktion in den Palästen: „These media are all ‘palatial’ crafts that were made 
possible through the acquisition and control of raw materials, many of them imported, and of 
the labor of the artisans“. 
156 Vgl. German 2005; Blakolmer 2012.
157 Zur relativ eingeschränkten Variationsbreite des neupalastzeitlichen Bildspektrums siehe bereits 




im Rahmen einer neuen, auf dem Primat kultisch-religiöser Vorstellungen auf-
bauenden Legitimationsstrategie erfolgte. In den hieran beteiligten Personen 
lassen sich ohne Zweifel die Verantwortlichen für den Betrieb des Palastes von 
Knossos und für den Aufbau eines inselweit operierenden administrativen und 
wirtschaftlichen Netzwerks im nacherdbebenzeitlichen Kreta erkennen158. Die 
Darstellungen sollten die von jetzt an zentralisierte Autorität der knossischen 
Machthaber innerhalb eines neu etablierten soziopolitischen Systems legitimie-
ren, indem sie seine wesentlichen ideologischen Aspekte sowie die für seine Auf-
rechterhaltung verantwortlichen Akteure in den unterschiedlichsten Lebenssi-
tuationen anschaulich vergegenwärtigten159.
Wandbilder in der NPZ II
Die Wandbilder bildeten in diesem Rahmen nicht nur eine weitere, sondern die 
monumentalste Form der visuell-sinnstiftenden Ausstattung der neupalastzeitli-
chen Lebenswelt. Für die Ansicht  160, dass die Wandbilder dabei eine Vorbildfunk-
tion für die motivische Gestaltung kleinerer Bildwerke gehabt hätten, gibt es in 
Anbetracht a)  der oben illustrierten, gleichzeitigen Entwicklung von Wandbild 
und kleinformatigen Bildwerken bereits am Übergang zur NPZ I und b) des im 
Laufe von NPZ I in vielen, gerade auch kleinformatigen Medien bereits etablierten 
‚palatialen‘ Darstellungsstils und breiten motivischen Spektrums zumindest bei 
der Herausbildung der NPZ II-Bildkultur keine Grundlage. Vielmehr wurde bei 
der Formierung der neuen Bildsprache generell einerseits auf bereits in verschiede-
nen Medien existierende Motive zurückgegriffen; andererseits wurden im Rahmen 
eines dezidierten Schöpfungsprozesses sowohl traditionelle als auch neugeschaf-
fene Bildelemente und -motive zu sinngebenden Einheiten verknüpft. Diese neue 
Bildsprache stand dann zur Vermittlung der gewünschten Inhalte in allen gewähl-
ten Medien gleichermaßen zur Verfügung und fand entsprechend der inhaltlichen 
und praktischen Finalität des zu bebildernden Trägerobjekts Verwendung. 
Auch bei der Gestaltung von architektonisch gefassten Räumen wurde also auf 
dasselbe Motivspektrum zurückgegriffen wie bei der Herstellung von bebilderten 
Objekten, die in den unterschiedlichen Situationen des administrativen, kultisch-
rituellen und palatial-zeremoniellen Lebens zum Einsatz kamen. Zu den in die 
NPZ II datierten Wandbildern gehören unter anderem das ‚Lilienfresko‘, das ‚Min-
zenfresko‘ sowie weitere florale und geometrische Darstellungen aus der ‚Lilienvilla‘ 
von Amnisos161 oder auch die aus Building 1 in Galatas stammenden Fragmente mit 
einerseits floralem, andererseits geometrischen, textilmusterähnlichem Dekor 162; 
beide Gebäude wurden noch innerhalb von SM  IA verlassen. Das Monkeys and 
158 Vgl. auch Gates 2004, 42.
159 Gates 2004, 42.
160 Zum Beispiel Blakolmer 2010a; Blakolmer 2018b, 30.
161 Driessen – Macdonald 1997, 133–136; Schäfer 146. 149 f. 220 f. Taf. 69; Shaw 1993, 666–668 
mit weiteren Literaturverweisen.
162 Rethemiotakis 2002, 57, Taf. XVIb. XVIIa.
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Birds Fresco und das Crocus Panel aus dem House of the Frescoes 163 sowie das Floral 
Fresco aus der Minoan Unexplored Mansion 164 in Knossos sind hier ebenso zu erwäh-
nen wie die Darstellung mindestens zweier weiblicher Figuren in einer idealisierten 
Naturlandschaft in Raum 14 und die Imitation von Wandbehängen im benach-
barten Areal 13 der ‚Villa‘ von Agia Triada 165; die zum einen mit Naturlandschaften, 
zum anderen mit textilmusterähnlich in Rauten eingefassten Lilienblüten dekorier-
ten Räume der ‚Villa‘ von Epano Zakros 166; die Wiedergabe einer möglicherweise 
schreitenden, weiblichen Figur aus dem Eingangsbereich sowie weitere Komposi-
tionen aus Flora und Fauna, sowohl in Malerei als auch in Stuckrelief, aus verschie-
denen Bereichen des Palastes in Archanes 167; und nicht zuletzt die Lily-, Stems- und 
Red Rock-Fresken, ein Spiralfries sowie weitere Darstellungen naturlandschaftlicher 
Elemente aus dem reich dekorierten House X in Kommos168.
Neben diesen großformatigen Wandbildern gehörten auch Miniaturfresken 
zum Ausstattungsrepertoire von NPZ II-Gebäuden, so etwa die kleinformatige 
Darstellung von Gebäuden, Frauen in Volantröcken, Gefäße tragenden Män-
nern im Lendenschurz und Landschaftselementen, die nebst einer großformati-
gen Pflanzendarstellung in der ‚Villa‘ von Tylissos zutage gefördert wurde 169; die 
Miniaturszenen mit Vögeln, Delfinen und Pflanzen aus Areal 19 des Palastes von 
Archanes 170; oder auch die Darstellung eines Vogels in vegetabiler Umgebung 
oberhalb eines textilmusterähnlichen Punktornaments aus einem Gebäude der 
Hafenstadt Katsambas 171. 
Das grundsätzlich bereits seit langem bekannte Medium des bildlichen Wand-
dekors wurde nun also in großem Stil verwendet, um zusätzlich zu den mobilen 
Gebrauchsobjekten auch den architektonischen Raum mit bildlichen Darstel-
lungen zu versehen und selbigen Raum als ortsgebundenen Träger und Reprä-
sentanten der neupalastzeitlichen Ideen zu instrumentalisieren. Hinsichtlich 
der großformatigen Wandbilder außerhalb des Palastes von Knossos auffällig ist 
dabei die Präferenz, sich im wortwörtlichen Sinne mit idealisierten Naturland-
schaften zu umgeben172. Die künstliche Herstellung von naturlandschaftlichen 
Umgebungen bzw. Orten in sogenannten „Naturkulträumen“ 173 kann als ein 
wichtiger Bestandteil des ‚palatialen Architekturstils‘ und der für ihn typischen 
163 Chapin – Shaw 2006. 
164 Cameron 1984.
165 Militello 1998.
166 Vlachopoulos u. a. 2011. Zur Datierung in SM IA siehe außerdem Platon 2002, 153–155.
167 Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 494–495 Abb. 478.
168 Shaw – Chapin 2012. Vgl. auch Shaw – Shaw 2006, 867, Taf. 5.1.
169 Shaw 1972.
170 Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 498–500 Abb. 484–488.
171 Shaw 1978. SM  IA-zeitlich datierte Darstellungen von Zypressen en miniature fanden sich 
außerdem in House A in Prasa, siehe Immerwahr 1990, 183 f. Kat.-Nr. Pr No. 1. 
172 Zu Landschaftsmalereien und deren etwaigen Bedeutungsdimensionen siehe u. a. Stürmer 
2000; Chapin 2004b; Günkel-Maschek 2012b, 127–131.
173 Stürmer 2000. 
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Raumformen erkannt werden und ist meines Erachtens insbesondere auf die Eta-
blierung und Verbreitung der damit assoziierten Ritualpraktiken in dieser Zeit 
zurückzuführen: So wie die Lustralbecken und ‚Minoischen Hallen‘ waren auch 
die in artifizielle Landschaften verwandelten Räume Bestandteil der palatial-eli-
tären Architektur und stellten Orte für die Ausübung bestimmter, für diese Zeit 
typischer Aktivitäten bereit. 
Das vergleichsweise häufige Auftreten von Fragmenten mit der mutmaßlichen 
Imitation von Textilmustern zusammen mit Landschaftsdarstellungen, wie es etwa 
in den ‚Villen‘ von Agia Triada und Epano Zakros, vielleicht in Galatas, in jedem 
Fall auch im House of the Ladies in Akrotiri auf Thera begegnet 174, scheint ebenso 
wenig Zufall zu sein und vielmehr darauf hinzudeuten, dass diese Art des Innen-
raumdekors in Form eines imitierten Wandbehangs in der NPZ II in regelmäßiger 
Kombination mit der Herstellung artifizieller Außenorte zum Gesamtkonzept der 
adäquaten Bebilderung benachbarter Räumlichkeiten gehörte. Mit der Einbet-
tung von weiblichen Figuren und / oder gebauten Strukturen in die Landschafts-
darstellungen, so etwa in Raum 14 in der ‚Villa‘ von Agia Triada, wurden die artifi-
ziellen Außenorte durch rituell agierende Vertreter der elitären Gesellschaft sowie 
möglicherweise durch Gottheiten vervollständigt. Zugleich schließt sich mit den 
Menschendarstellungen der Kreis zu den kleinformatigen Darstellungen dieser 
Zeit, welche dieselben Ritualhandlungen, Akteure und Objekte abbildeten und 
sie so auf den jeweiligen Trägerobjekten in den kultisch-rituellen, höfisch-zeremo-
niellen und administrativen Handlungen vergegenwärtigten.
Wenn sich das NPZ II-Bildprogramm aus dem Palast von Knossos selbst auch 
nicht mehr rekonstruieren lässt, so implizieren dessen allgemein aus der NPZ 
erhaltenen Fragmente dennoch ein gegenüber den anderen Palästen, Stadthäu-
sern und ‚Villen‘ in wesentlichen Punkten verschiedenes Gesamtkonzept. So war 
allein die Anzahl an Menschendarstellungen, darunter Prozessionen und sport-
liche Wettkämpfe, um ein Vielfaches höher als die Zahl der gelegentlich außerhalb 
des Palastes von Knossos, etwa in Agia Triada und Archanes begegnenden Men-
schendarstellungen. Hinzu kommt die häufig angesprochene Stiersprungthema-
tik 175, die auf Kreta seit den Anfängen der figürlichen Wandbebilderung und bis 
174 Zur malerischen Imitation von Wandbehängen siehe Shaw – Laxton 2002.
175 Cameron 1976a, 151 f. 52; Hood 2000a, 24. 26. 30 f.; Hood 2000b, 198 Kat.-Nr. 3 (Bull Reliefs 
and Spiral Fresco); 199 Kat.-Nr. 6 (Bull’s Leg in Relief). 8 (North Entrance Passage Bull and 
Olive Tree Reliefs); 201 Kat.-Nr. 14 (Bull and Spectators). 16 (Miniature Fresco Fragments from 
Ivory Deposit); 204 Kat.-Nr. 24 (Taureador Frescoes). 26 (Bull in Anteroom to Throne Room). 
27 (Dado in West Porch imitating veined stone with bull above); 205 Kat.-Nr. 28 (Bull on upper 
floor of West Portico of Hall of Double Axes) ; Hood 2005, 56–58 Kat.-Nr. 2 (North Entrance 
Passage Bull Reliefs); 65 Kat.-Nr. 7 (Bull in Anteroom to Throne Room). 9 (Bull and Spectators 
from lower cists in West Magazine XIII); 66 Kat.-Nr. 14 (Dado in West Porch imitating veined 
stone with parts of bull above it) ; 70 Kat.-Nr. 20 (Ivory Deposit miniature frescoes) ; 73 Kat.-Nr. 24 
(Bull on wall of upper floor of West Portico of Hall of the Double Axes); 75 Kat.-Nr. 27 (Bull in 
Relief from Service Staircase) ; 76 f. Kat.-Nr. 30 (Bull reliefs and Spiral Fresco); 79 f. Kat.-Nr. 33 
(Taureador Frescoes). Außerhalb des Palastes fanden sich Relieffragmente einer Stierdarstellung 
in einem Gebäude nördlich der Royal Road; siehe Cameron 1976a, 229 Taf. 78B. Außerdem im 
North West Treasury; siehe Cameron 1976a, 232 f. Taf. 119B. Beide zeugen davon, wie auch die 
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in die NPZ II auf die Wände des Palastes von Knossos beschränkt war 176, bevor 
sie in der NPZ III auch außerhalb des Palastes in Erscheinung treten sollte, wie 
weiter unten zur Sprache kommen wird. Auch die Miniaturdarstellungen inner-
halb und außerhalb des Palastes von Knossos könnten unterschiedlicher nicht 
sein: Während die Fresken in Tylissos sowie ferner im West House in Akrotiri auf 
Thera177 sowie in der North-East Bastion in Agia Irini auf Kea178 ausgedehnte, zum 
Teil exotische, Miniaturlandschaften mit Siedlungen, unterschiedlich definierten 
Gesellschaftsgruppen, Gebäuden und Handlungen im Rahmen geographisch 
ausgedehnter Festlichkeiten zeigen, geben die Miniaturfresken aus dem Palast von 
Knossos Ereignisse wieder, die im und um den Palast unter Beteiligung der Palast-
elite sowie beobachtender Menschenmassen stattfanden 179. Auch in diesem Fall 
tritt der spezielle Charakter des Bildprogramms im Palast von Knossos gegenüber 
jenen in den anderen Gebäuden des NPZ II Kretas deutlich zutage 180.
Wandbilder in Akrotiri, Thera
Die Komplexität dieses Befunds wird noch einmal gesteigert, richtet man den 
Blick auf die reichen Malereifunde, die seit den 1970er-Jahren in der bronzezeit-
lichen Siedlung bei Akrotiri auf Thera, dem heutigen Santorin, zutage gefördert 
werden.
In Akrotiri markiert das seismische Ereignis, welches in Knossos zu Evans’ 
Great Destruction geführt hatte, den Übergang zur Phase Akrotiri Last period B 181, 
in der im Zuge des Wiederaufbaus erneut von Kreta übernommene architektur-
räumliche Formen und Designs einschließlich figürlicher Wandbebilderung zur 
Ausführung kamen182. Da diese Malereien aufgrund des späteren Vulkanaus-
bruchs bis heute außergewöhnlich umfangreich erhalten geblieben sind, stellen 
sie als kykladische Reflexionen183 des kretisch-neupalastzeitlichen Wanddekors 
Gebäude entlang der Royal Road, die vom Palast nach Westen führte, mittels des spezifischen 
Bildvokabulars ihre Zugehörigkeit zum Palast manifestierten.
176 Vgl. Marinatos 1989a, 26; Marinatos 1993, 219; Marinatos 1996, 151; Hallager – Hallager 1995, 
549–554; Shaw 1997, 497–499. 501; Zeimbekis 2006, 33; Günkel-Maschek 2012c, 124–127; 
Günkel-Maschek 2012d, 173–176.
177 Doumas 1999, 45–49. 58–85 Abb. 26–48; Morgan 1988.
178 Morgan 1990; Morgan 1998b; Morgan 2005, 31–34.
179 Zu den Miniaturfresken aus Knossos, namentlich dem Sacred Grove and Dance Fresco sowie 
dem Grand Stand Fresco, und deren Datierung in SM IA oder SM IB siehe Hood 2005, 63 f. 
Kat.-Nr. 6 mit ausführlichen Literaturverweisen; Jacobs 2004.
180 Zur Systematik von Wanddekor in Palästen und ‚Villen‘ auf Kreta siehe auch Cameron 1976a, 
218–224. 227–241. 245–251; Cameron 1978, 584–586. Vgl. dazu außerdem Shaw 1997, 502. 
181 SM IA auf Kreta entspricht der Phase „Akrotiri Last period B“ in Marisa Martharis Phasenein-
teilung; siehe dazu bereits oben Anm. 62.
182 Zur gemeinsamen Einführung von Architekturformen und Wandmalerei auf Thera siehe auch 
Boulotis 1992, 89; Palyvou 2000, 415. Zum minoischen Charakter der Architektur in Akrotiri 
siehe außerdem Palyvou 1999.
183 Zum kykladischen Stil der theräischen Fresken siehe Morgan 1990; Davis 1990.
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nun auch dessen Erforschung auf eine neue Grundlage. Das motivische Spek-
trum der Darstellungen, das sich durch typisch minoische Elemente, wenngleich 
in stilistisch abweichender Ausführung 184, auszeichnet, führt uns einmal mehr 
den fragmentarischen Erhaltungszustand des Motivrepertoires der Wandbilder 
auf Kreta vor Augen. Denn dort sind es vorrangig Darstellungen der Siegelglyp-
tik, der reliefdekorierten Steingefäße, Elfenbeinobjekte und anderer Bildwerks-
gattungen, die das beste ikonographische Vergleichsmaterial bieten. Zudem 
liefern die theräischen Wandmalereifunde, wie von Cameron hervorgehoben, 
wertvolle Ansätze für Interpretationen und Restaurierungen bislang fragwür-
diger kretischer Kompositionen und zeigen, auf welche Weise Bildthemen und 
-kompositionen verwirklicht werden konnten185. So lassen sich etwa verschiedene 
Arten der Unterteilung und Nutzung derselben Wände für separat zu dekorie-
rende Bereiche anhand der in Akrotiri verhältnismäßig großflächig erhaltenen 
Malereien und ihrer architektonischen Verortung nachweisen. Sie geben einen 
Eindruck davon, wie einzelne Bildelemente und Motive in Abhängigkeit von der 
architektonischen Struktur sowie in Hinblick auf die praktische Benutzung und 
Wahrnehmung der Räumlichkeiten platziert wurden und ermöglichen somit 
wichtige neue Einblicke in das Zusammenspiel von Bild, Raum, Akteuren und 
Bewegung im Raum186.
Gerade im herausragenden Erhaltungszustand der Fresken aus Akrotiri 
manifestieren sich jedoch auch die Unterschiede, die sich aus jener absoluten 
Abhängigkeit der Wandgestaltung vom jeweiligen gebauten Ort und dem mit 
ihm verknüpften menschlichen Handeln ergaben. Während es auf Kreta in der 
NPZ  II ausschließlich die Gebäude des ,palatialen Architekturstils‘ waren, die 
über dekorierte Räumlichkeiten verfügten, schien auf Thera jeder, der es sich 
leisten konnte – und somit auch die Bewohner der traditionelleren, kykladischen 
Gebäude – über mindestens ein bis zwei bebilderte Räume verfügt zu haben187. 
Auch das Repertoire an Bildprogrammen zeigt eine weitaus größere Variations-
breite als jene, die in Anbetracht der obigen Ausführungen im NPZ  II-Kreta 
außerhalb des Palastes von Knossos im Raumdekor Verbreitung gefunden haben 
dürfte. Neben Naturdarstellungen kommen dabei auch Motive vor, die auf Kreta 
weder an den Wänden der nicht-knossischen Paläste oder ‚Villen‘, geschweige 
denn in den gewöhnlichen Siedlungsbauten zu finden waren, so beispielsweise 
die ‚Boxenden Kinder‘ 188 oder die Nebeneinanderstellung mehrerer Ikria189. In 
dieser Hinsicht lässt sich sicherlich Camerons Feststellung zustimmen: 
184 Cameron 1978, 588–591; Davis 1990; Morgan 1990; Blakolmer 2010b, 151 f.
185 Cameron 1978, 580–582. 584, zufolge ließen sich beispielsweise die Beliebtheit des durchge-
henden und des unterbrochenen Frieses sowie der Aufbau der bemalten Wandflächen belegen. 
Auch die Existenz von Paneelen („i.e. artistically divided, and often architecturally separated, 
compositions“) sei nun sowohl auf Kreta als auch auf Thera nachzuweisen. 
186 Siehe dazu zuletzt etwa Paliou u. a. 2011; Palyvou 2012.
187 Vgl. Morgan 1990; Davis 1990; Blakolmer 2000a, 398 f.; Blakolmer 2010b, 151 f.
188 Doumas 1999, 112 Abb. 79.
189 Doumas 1999, 86–95 Abb. 49–62.
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„ It is now clear that the range of genre scenes, of subject matter and per-
haps even of rooms decorated at Akroteri suggest a greater degree of 
pictorial freedom to adorn private houses than seems to have been so in 
socially comparable domains on Crete, even allowing for poorer pres-
ervation of the latter yet including the richer houses in the town at the 
Minoan capital itself “   190. 
Im Falle von Thera könnte Cameron zufolge die topographische Distanz einen 
höheren Grad an politischer, gesellschaftlicher, religiöser und künstlerischer 
Unabhängigkeit erlaubt haben, als dies auf Kreta und im unmittelbaren Einfluss-
bereich der palatialen Autorität in Knossos selbst noch in den anderen Palästen 
der Fall gewesen sein dürfte 191. 
Es lässt sich daher vermuten, dass sowohl die Errichtung von Gebäuden im 
‚palatialen Architekturstil‘, zu dem die spezifischen Raumformen und die zuge-
hörigen Wandbilder zu zählen sind, als auch die damit einhergehende Erschaffung 
von Orten für rituelle und zeremonielle Handlungen nach vorgegebenen Prinzi-
pien geschah, die hauptsächlich auf Kreta gelebt wurden, während eine zuneh-
mende geographische und kulturelle Distanz von diesem Zentrum dazu führte, 
dass einzelne dieser Aspekte weniger rigide umgesetzt wurden. Auch hierbei ist 
allerdings Differenzierung geboten, da gerade das Beispiel Akrotiri eindrücklich 
zeigt, wie sich der Wanddekor der Gebäude mit Wohncharakter von jenem in den 
(halb-)öffentlichen Gebäuden wie Xesté 3 und Xesté 4 unterscheiden konnte: So 
scheint es, dass in ersteren das motivische Repertoire freier gewählt werden konnte 
als in den gemeinschaftlich genutzten Bauten, in denen sich sowohl das Bildreper-
toire als auch das Zusammenspiel von Architekturelementen und Wandbildern 
enger an den kretischen Vorbildern orientierten. 
Die Arrangements von Bild und Raum in den (halb-)öffentlichen Gebäuden auf 
Thera belegen damit indirekt, dass auch auf Kreta eine konsistente Systematik der 
Verknüpfung von Bildthemen mit bestimmten räumlichen Strukturen existierte. 
Indem die theräischen Darstellungen außerdem das Repertoire an Bildthemen und 
-elementen widerspiegeln, welches auf Kreta in der NPZ II (und in der NPZ III) 
auf den unterschiedlichsten Trägermedien zum Einsatz kam, reflektieren sie auf ein-
drucksvolle Weise, wie bei der Gestaltung des gebauten Raums auf aktuelle Kon-
zepte und bildliche Ausdrucksformen Bezug genommen wurde. Insbesondere zei-
gen sie, wie die aus der kretischen Ideenwelt entnommenen Bildthemen in jeweils 
unterschiedlichen Räumen wiedergegeben wurden. Man denke etwa an die Prozes-
sionsszenen an den Wänden von Durchgangsbereichen in Xesté 3 und Xesté 4, die 
bildhafte Inszenierung einer ‚thronenden Göttin‘ in der polythyron-Halle im Ober-
geschoss von Xesté 3 oder die Platzierung eines ‚Baum-Schreins‘ als Bezugspunkt 
ritueller Handlungen im Lustralbecken im Erdgeschoss desselben Gebäudes 192. 
190 Cameron 1978, 586.
191 Cameron 1978, 586. 
192 Zu Prozessionsszenarien in Durchgangsbereichen siehe hier Kapitel 4 sowie Günkel-Maschek 
2011; Günkel-Maschek 2012a; Günkel-Maschek 2012d, 176–178. Zur bildhaften Inszenierung 
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Gerade die ‚(halb-)öffentlichen‘ Gebäude von Akrotiri bieten somit eine wichtige 
Quelle für die Verknüpfung von bestimmten Raumformen mit bestimmten Bild-
themen und stellen aufgrund der engen Verwandtschaft dieser Dekorprogramme 
mit denjenigen der „offiziellen Kunst“193 Kretas wesentliche Einblicke in die Kon-
zeptionen der bildlichen Raumgestaltung auf Kreta selbst in Aussicht.
Zusammenfassung
Die Phase NPZ  II, hier definiert als der Zeitraum zwischen dem mit der Great 
Destruction assoziierten Erdbeben und dem Vulkanausbruch von Thera, dauerte 
insgesamt wohl nicht mehr als etwa 65 Jahre. Während dieses Zeitraums erfolgte 
die beinahe inselweite Verbreitung von Wandmalerei auf Kreta: zum einen als inte-
graler Bestandteil des ‚palatialen Architekturstils‘ 194; zum anderen als Ausdrucks-
form einer Bildkultur, welche ihre vereinzelten Anfänge in der NPZ I genommen 
hatte und in der NPZ  II nun als ‚offizielle‘ Darstellungsform institutionalisiert 
wurde. Neue Bildschöpfungen, wie sie sich in den besser erhaltenen Bildwerks-
gattungen nachweisen lassen, deuten auf die Notwendigkeit der visuellen Reprä-
sentation neuartiger bzw. unter neuen Vorzeichen in den Vordergrund gerückter 
Ideen und Sachverhalte vor allem in elitär-repräsentativen, administrativen und 
kultisch-religiösen Handlungskontexten hin. Bei der Bebilderung von Räumen 
und Objekten wurde entsprechend der vorgesehenen Nutzung des Raums bzw. 
des Objekts auf eine begrenzte Anzahl von Bildzyklen und -elementen zurückge-
griffen. Insbesondere die Wandbilder setzte man nun gezielt als Bestandteil spezi-
fischer Architekturformen wie etwa der Lustralbecken oder polythyron-Hallen ein, 
um Orte für den Vollzug kultisch-ritueller und palatial-zeremonieller Handlungen 
zu schaffen, die einen unmittelbaren Bezug zu aktuell vorherrschenden und bild-
haft propagierten Ideen und Idealen herstellten und auf diese Weise zugleich die 
damit verknüpften Lebensformen und Praktiken weitreichend etablierten. 
In dieser prägnanten und expansiven Form hatte das bildkulturelle Phänomen 
jedoch nur während der NPZ II Bestand 195: Gemeinsam mit einigen integralen 
Raumformen des ‚palatialen Architekturstils‘ bekam es schon bald die Folgen 
einer Naturkatastrophe zu spüren, welche zentrale Aspekte der Bild- und Ritual-
praktiken auf die Probe stellte.
der ‚thronenden Göttin‘ im Obergeschoss von Xesté  3 siehe hier insbesondere Kapitel  5.1.4 
und 6.3.1: ‚Naturkulträume‘ der Neupalastzeit sowie Günkel-Maschek 2014; Günkel-Maschek 
2016. Zur Platzierung des ‚Baum-Schreins‘ auf der Ostwand des Lustralbeckens von Xesté  3 
siehe Günkel-Maschek 2010; Günkel-Maschek 2012b; Günkel-Maschek 2014.
193 Zu ‚official‘ im Unterschied zu ‚private‘ art siehe Hägg 1985, 209; in Bezug auf Wandbilder als 
‚offizielle Kunst‘ insbesondere auch Gates 2004. 
194 Driessen 1989 / 1990; Blakolmer 1995, 471. Zur Bezeichnung des farbigen Wanddekors als inte-
grativen Bestandteil der ‚palatialen‘ Architektur siehe auch Palyvou 2000, 415.
195 Auf der Grundlage ihrer Studien zu den Wandbildern mit Naturszenen verglich bereits Anne 
Chapin das Phänomen der plötzlich vermehrt auftretenden Wandmalerei als eine „Minoan“ 
bzw. „Neopalatial Renaissance“, die möglicherweise nur während der SM IA-Zeit andauerte; 




Infolge einer schweren Erdbebenzerstörung, aller Wahrscheinlichkeit nach in 
Zusammenhang mit den seismischen Vorboten des Thera-Vulkanausbruchs 196, 
veränderten sich zentrale Aspekte des bisherigen kulturellen und gesellschaft-
lichen Lebens auf Kreta  197. Relativchronologisch ist das Ereignis während der 
fortgeschrittenen Verwendung von SM IA-Keramik anzusetzen198. Die absolute 
Datierung des Vulkanausbruchs von Thera, an die der Beginn und die Dauer 
der NPZ III geknüpft sind, ist bekanntermaßen noch immer Gegenstand einer 
zuweilen hitzig geführten Debatte zwischen denjenigen, die auf der Grundlage 
von Exporten und Importen im östlichen Mittelmeerraum sowie der ägyptischen 
Chronologie argumentieren, und denjenigen, die eine Kombination aus naturwis-
senschaftlichen Datierungsmethoden und der Analyse von Querverbindungen 
im östlichen Mittelmeerraum anwenden. In Anbetracht der jüngsten Entwick-
lungen in dieser Debatte  – die konsistente naturwissenschaftliche Produktion 
‚hoher‘ Datierungen nicht nur auf Thera, sondern auch auf Kreta 199, im Vorderen 
Orient und in Abstimmung mit der ägyptischen historischen Chronologie 200, fer-
ner in Griechenland 201 – möchte ich in der vorliegenden Arbeit mit der ‚Hohen‘ 
Ägäischen Chronologie arbeiten (Tab. 2.1). Mit einer Datierung des Vulkanaus-
bruchs im fortgeschrittenen SM IA um 1610 v. Chr. und einem groben Ende von 
SM IB um 1450 v. Chr. ergibt sich für die NPZ III eine Laufzeit von annähernd 
160 Jahren  – ein Zeitraum, den es der vorausgehenden, vergleichsweise kurzen 
NPZ II gegenüberzustellen und bei der Interpretation der im Folgenden zu skiz-
zierenden Entwicklungen zu berücksichtigen gilt. 
Die NPZ III kann generell als eine Phase des Wandels bezeichnet werden, an deren 
Ende gemäß der nach wie vor dominanten Forschungsmeinung flächendeckende 
Brandzerstörungen das Ende der ‚minoischen‘ Kultur und eine allmähliche Inkorpo-
ration Kretas in den erstarkenden ‚mykenischen‘ Herrschaftsbereich bedeuteten. Die 
Ausprägungen dieses Wandels wurden bereits aus unterschiedlichen Perspektiven 
beleuchtet: Sie zeichnen ein Bild Kretas zwischen Krise, Niedergang und Zerfall des 
NPZ II-soziopolitischen Gefüges auf der einen Seite, und einer Minoan Renaissance 
auf der anderen Seite, die sich in umfangreichen Bautätigkeiten, einem Aufschwung 
der Landwirtschaft sowie einer Intensivierung diplomatischer Beziehungen, ins-
besondere mit Ägypten, äußerte. Der Zerfall des soziopolitischen Gefüges und die 
196 Zur Verknüpfung der beiden Ereignisse siehe Hood 1973; Hood 1978b; Driessen 1989 / 1990, 
22; Niemeier 1994, 85; Warren 1999, 898.
197 Zur Debatte siehe Driessen – Macdonald 1997, 35–83 sowie als Antwort darauf die Rezension 
von Warren 2001, 115–117. Ferner Panagiotopoulos 2008a, 140 f.
198 Warren 1999, 894 f. mit weiteren Literaturhinweisen; Warren 2010, 392; Driessen – Macdonald 
1997, 15; Warren 1999; Macdonald 2004, 248 f.
199 Manning 2009.
200 Siehe zusammenfassend und mit ausführlichen Literaturverweisen Höflmayer 2015. Vgl. auch 
Vlachopoulos 2015, 54 f. Anm. 55. 
201 Wardle u. a. 2014.
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Dezentralisierung der Versorgungsmaßnahmen unter gleichzeitigem Erstarken loka-
ler Eliten hätten schließlich zu einem innerkretischen Konflikt geführt, der in den 
flächendeckenden Brandzerstörungen gegen Ende von SM IB endete und einer Kon-
trolle Kretas durch festländische Machthaber den Weg bereitete 202. 
Anthropologische Studien zu den in verschiedenen Bereichen feststellbaren, 
kurz- wie langfristigen Konsequenzen von Naturkatastrophen machen wahr-
scheinlich, dass man auch auf Kreta, wenngleich es nur peripher von dem Vulkan-
ausbruch selbst betroffen war, auf dieses Ereignis reagierte 203. Der etwa andert-
halb Jahrhunderte und somit mehrere Generationen umspannende Zeitraum 
zwischen dem Vulkanausbruch und dem Ende von SM  IB auf Kreta eröffnet 
jedoch ein breites Zeitfenster: für das Entstehen und die Bewältigung von sozialer 
Instabilität; für die Rekonvaleszenz nach Ernteeinbußen und der Nichtnutzbar-
keit landwirtschaftlicher Areale; für das Wiederaufblühen der landwirtschaftli-
chen Produktion und Vorratshaltung; für die Bereinigung und den Wiederauf-
bau zerstörter Bauten und Siedlungsareale sowie für Neubauprojekte; für die 
vereinzelte Ausübung von Kulthandlungen zur Krisenbewältigung, aber auch die 
Weiterführung etablierter Kulte, um nur einige wenige Aspekte der vielschichti-
gen archäologischen Evidenz aus SM IB zu benennen. Die traditionellerweise als 
typisch für SM IB erachteten, in Knossos produzierten Gefäße mit Bemalung im 
‚Meeresstil‘ bzw. in der Special Palatial Tradition traten noch dazu erst relativ spät 
in Erscheinung und unterstreichen somit die Notwendigkeit, die lange Laufzeit 
der NPZ III differenzierter zu betrachten 204.
Im Palast von Knossos dürfte die NPZ  III zunächst eine Phase des Brach-
liegens einzelner, zum Teil brandzerstörter Bereiche markiert haben, bevor ab 
einem bestimmten Zeitpunkt ein umfangreiches Programm zur Renovierung 
und Neudekoration des Palastes initiiert wurde 205. Ob und welche Folgen der 
 Vulkanausbruch bzw. das vorausgehende, auch auf Kreta zu Zerstörungen füh-
rende Erdbeben für den Palast hatten, ist schwer zu sagen, doch deuten Hinweise 
auf Brandzerstörungen im Westtrakt 206 sowie die Ergebnisse neuerer Keramikstu-
dien 207 darauf hin, dass die Naturkatastrophe am Ende der NPZ II auch am Palast 
von Knossos nicht spurlos vorüberging. 
Dass die Palasteliten nach einer gewissen Zeit allerdings zu ihrem anspruchs-
vollen Lebensstil zurückfanden und ihre machtpolitischen Positionen weiter zu 
202 Siehe hierzu Driessen  – Macdonald 1997, bes. 92–118; zusammenfassend auch Driessen  – 
 Macdonald 2000. Zur Kritik an zentralen Punkten dieses Szenarios siehe Warren 2001. Zum Kon-
zept einer SM IB-zeitlichen Minoan Renaissance und dessen Ausprägungen siehe MacGillivray 
2009, 166; MacGillivray 2013.
203 Siehe für einen Überblick und weiterführende Literatur etwa Oliver-Smith 1996. Ferner Driessen 
2001; Driessen 2002. 
204 Siehe diverse Beiträge sowie Niemeiers Closing Comments in Brogan – Hallager 2011. 
205 Niemeier 1994, 72. 85; Macdonald 2002, bes. 36. 53: „Ruined Palace“. Später stellte er die Situ-
ation jedoch anders dar und sprach von einem extensiven „remodelling“ des Palastes – „a kind 
of grand gesture of reassurance to the population“; siehe Macdonald 2005, 176–194 bes. 177. 
206 Driessen – Macdonald 1997, 140 f.
207 Hatzaki 2007a, 172–184.
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stärken versuchten 208, lässt sich insbesondere an den NPZ III-Wiederaufbaupro-
grammen außerhalb von Knossos festmachen. So erfolgte jetzt der Neubau des 
Palastes von Phaistos   209; und der Palast von Kato Zakros wurde nach neueren 
Erkenntnissen überhaupt erst in der NPZ III errichtet 210. Das bei seiner SM IB-
zeitlichen Zerstörung versiegelte Inventar einschließlich der Wandbilder sind 
 Lefteris Platon zufolge von derart „knossischem Charakter“  211, dass Palast und 
Hafen in unmittelbarer Abhängigkeit von dem zentralkretischen Palast gestan-
den haben dürften. Auch in weiteren Siedlungen, unter anderem in Küsten- und 
Hafenstädten wie Mochlos, Pseira und Palaikastro, wurde eine zusätzliche Ver-
dichtung der Besiedlung sowie die Entstehung von Zeremonialgebäuden mit 
Reliefdekor in der NPZ III und vor den Zerstörungen selbiger Siedlungen zum 
Ende derselben Phase hin dokumentiert 212. 
Für eine weiterhin starke bzw. zumindest wiedererstarkende Position des Palas-
tes von Knossos innerhalb des soziopolitischen Gefüges auf Kreta spricht ferner 
die nahegelegene Nekropole in Poros, in der während der NPZ III Angehörige 
einer begüterten sozialen Gruppe bestattet wurden213. Die aufwendigen Bestat-
tungen zeugen von einer Neukonzeptualisierung elitärer Repräsentationsstrate-
gien214, die sich meines Erachtens am besten vor dem Hintergrund der intensiven 
Kontaktpflege mit benachbarten Kulturen des östlichen Mittelmeerraums verste-
hen lassen: Einerseits mit dem helladischen Festland, andererseits mit Ägypten. 
Auf dem Festland hatten sich im Laufe der NPZ III bzw. von SH IIA lokale Eliten 
herausgebildet und ihre eigenen Vorstellungen und bildkulturellen Ausdrucksfor-
men eines elitären Habitus entwickelt, im Rahmen dessen sie importierte Güter 
wie Siegelringe, Siegelsteine, Schmuck, Waffen und andere Wertobjekte, die ihre 
weitreichenden Kontakte unter anderem nach Kreta repräsentierten, nutzten, um 
208 Warren 2001, bes. 116 f. Außerdem Niemeier 1994, 85. 
209 La Rosa 2002, 80. 83 f.; Militello 2001; Shaw 2010, 309; Palio 2018.
210 Platon 2002, bes. 145–153. Siehe auch Hatzaki 2007a, 183, zur Einordnung der SM IA- Keramik 
in den Gebäuden, die für den Bau des Palastes abgerissen worden waren. Demgegenüber kri-
tisch: Driessen 2004, 79 mit weiteren Literaturhinweisen.
211 Platon 2002, 145–153. 155; Platon 2013. Zu menschenfigürlichen Darstellungen aus dem 
Palast von Kato Zakros siehe außerdem Platon 1965, bes. 199; Patrianakou-Iliaki 1983, 248 f. 
Anm. 6. 
212 Brogan u. a. 2002, 91–96. 117; Shaw 1998. 
213 Dimopoulou 1999, bes. 225; Dimopoulou-Rethemiotaki 1999; Driessen – Macdonald 1997, 
71; Driessen – Schoep 1999, 395; Dimopoulou – Rethemiotakis 2000, bes. 56; Rethemiotakis – 
Dimopoulou 2003, 22; Warren 2001, 116; Dimopoulou-Rethemiotaki 2012. 
214 Vgl. auch Preston 2004a, 138: „As is often noted, the Neopalatial cemetery of chamber tombs 
at Poros […] shows interesting indications of experimentation with ostentatious mortuary 
symbolism that owes much to contact with the Mainland, including burials with weapons and 
the use of wooden biers.“ Ich würde indes nicht dem folgenden Satz zustimmen: „However, 
as Dimopoulou (1999) has observed, these burials were sporadic exceptions within otherwise 
typical Knossian communal chamber tombs, and probably represent individuals well below the 
pinnacle of the Knossian elite.“ Im Gegenteil würde ich hierin eine Bestätigung dafür sehen, 
dass es wenige und insbesondere diejenigen, welche im Kontakt mit Griechenland und Ägypten 
standen, waren, die diese außergewöhnlichen Bestattungen für sich wählten.
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ihren persönlichen und elitären Status zum Ausdruck zu bringen215. Der Attrak-
tivität dieses Lebens- und Repräsentationsstils konnte sich auch die knossische 
Elite nicht entziehen: Gefäßimporte vom Festland hatten daher bereits im späten 
SM IB und insbesondere in SM II zu lokalen Imitationen etwa des flachen Ala-
bastron sowie der kylix geführt; und auch bei den in der Region von Knossos 
aufgekommenen Bestattungen in ‚Kriegergräbern‘ dürfte es sich um eine Adap-
tion festländischer Gepflogenheiten vonseiten der knossischen, sich nun verstärkt 
über ihre martialischen Eigenschaften definierenden Elite gehandelt haben216. 
Von festländischer Seite vermag die jüngst bei Pylos zutage geförderte Bestattung 
des Griffin Warrior den Austausch von Prestigeobjekten zwischen Griechenland 
und Kreta erneut zu bestätigen: Dieser ist schon seit langem durch Funde wie die 
Beigaben in den Schachtgräbern von Mykene, insbesondere jenen im SH I- bis 
SH IIA-zeitlich genutzten Schachtgräberrund A, oder der Tholos von Vapheio 
belegt 217.
Abgesehen von diesen Verbindungen zum griechischen Festland erreichte 
auch die Intensivierung der Kontakte mit Ägypten in der NPZ III und der dar-
auffolgenden SPZ ihren Höhepunkt 218. Ägyptische Importe in den ‚Elitegräbern‘ 
von Knossos sowie ‚ägyptisierende‘ Gestaltungsmerkmale der Gräber legen nahe, 
dass einzelne Mitglieder der knossischen Elite von dort Ideen wie materielle Güter 
zur Zurschaustellung ihres herausragenden Status bezogen 219. Zudem verfügten 
die Machthaber von Kreta in dieser Zeit offenbar über ein derartiges Ansehen 
im östlichen Mittelmeerraum, dass sie auch in Ägypten als Partner auf Augen-
höhe wahrgenommen wurden. Aus dieser Zeit stammen die kretischen Gaben-
bringer, die in den ägyptischen Malereien, etwa in der Grabkapelle des Senenmut, 
im Lendenschurz mit Penisfutteral in Erscheinung traten. Die Entstehungszeit 
von Senenmuts Grabkapelle (TT71) um 1475 / 70  v. Chr. fällt in die spätere 
NPZ  III 220. Die Grabkapelle des Wesirs Rechmire (TT100), deren Entstehung 
etwa um 1425 v. Chr. liegen dürfte, fällt indes bereits deutlich in die SPZ – und 
vor diesem Hintergrund wird die Übermalung der für die NPZ III noch typischen 
Lendenschurze mit jenen Schurzen, welche auch in dem am Übergang von der 
NPZ III zur SPZ ausgeführten Bildprogramm in Knossos an den Gabenträgern 
zu sehen sind, verständlich 221. Die ägyptischen Grabmalereien reflektieren somit 
das Erstarken Kretas zu einem außenpolitisch aktiven und angesehenen Partner 
215 Kramer-Hajos 2016, 56– 69, bes. 66. 
216 Vgl. auch Driessen – Schoep 1999, 392–396.
217 Davis – Stocker 2016. Zu Datierung und Funden von Schachtgräberrund A siehe Karo 1930 
sowie zusammenfassend Boyd 2015, 434 Tab. 1 mit weiteren Literaturverweisen. 
218 Warren 1995, bes. 5–10. 13; Cline 1999, 117 mit Taf. 1; Phillips 2008, 234 f.
219 Hiller 1999; Hiller 2000; Hiller 2008; Warren 1995, 8. 13 f.; MacGillivray 2009, 167 f. 
220 Dorman 1988, 172.
221 Wachsmann 1987, 129, datiert die zweite Phase (Übermalung) in Rechmires Grab in die letzten 
Jahre von Thutmosis III. (hier 1479–1425) bzw. an den Beginn der Regierungszeit seines Soh-
nes Amenophis II.; siehe auch Matić – Franković 2017, 110. Zum minoischen Ursprung der 
Schurze der keftiu in diesen ägyptischen Grabmalereien, siehe Rehak 1996. Vgl. auch Driessen 
1998–1999, bes. 88. 
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im östlichen Mittelmeerraum 222; zudem belegen sie insbesondere die Intensivie-
rung der Kontakte mit Ägypten unter Hatschepsut 223, vor allem im letzten Vier-
tel der für die NPZ III so typischen (Tab. 2.1). Diese Evidenz fügt sich in das 
Bild eines vermehrten Aufblühens der oftmals in Hafennähe gelegenen Zentren 
Kretas sowie der veränderten Form der Selbstdarstellung vonseiten der Elite von 
Knossos im späteren Verlauf der NPZ III.
Auf Kreta selbst blieben allerdings nicht alle Bereiche des gesellschaftlichen 
Lebens von den Folgen des Naturereignisses verschont. Mehrere Zerstörungs-
befunde sowie bauliche Umgestaltungen deuten auf das Ausmaß dieses Wan-
dels hin. So lassen sich unter anderem in Knossos und Palaikastro Befunde 
nachweisen, die mit zerstörerischen Ereignissen im fortgeschrittenen SM  IA 
sowie mit anschließenden Wiederaufbaumaßnahmen in Zusammenhang stan-
den; zeitgleich fielen sowohl der Palast von Galatas als auch einige ‚Villen‘, dar-
unter jene in Amnisos und Vasiliki, destruktiven Kräften zum Opfer und wur-
den nicht wieder aufgebaut 224. Sind dies noch Begleiterscheinungen, welche 
ein starkes Erdbeben mit sich bringen kann, so zeugen die Umbaumaßnahmen 
innerhalb der Gebäude, die das Beben überstanden, erst tatsächlich von den 
fundamentalen Auswirkungen, welche die Naturkatastrophe auf das Leben im 
NPZ III-Kreta hatte. 
Viele der ‚ländlichen Villen‘ zeigen Spuren von Reparaturen, wobei auffällt, 
dass nun jene Räumlichkeiten im ‚palatialen Architekturstil‘, die für die Ausübung 
der während der NPZ II gepflegten kultisch-rituellen und palatial-zeremoniellen 
Aktivitäten ausgestattet worden waren, in Lager- und Arbeitsbereiche umfunk-
tioniert wurden. So verkleinerte man beispielsweise in der ‚Villa‘ von Vathypetro 
nach einem Erdbeben einige ursprünglich im fortgeschrittenen SM IA angelegte 
Raumeinheiten wie die ‚Minoische Halle‘ und nutzte die ‚Villa‘ in SM IB vor allem 
für Landwirtschaft und Handwerk 225. Auch in Building I in Nerokourou wurde 
die in SM IA errichtete ‚Minoische Halle‘ infolge einer Beschädigung in Arbeits- 
und Lagerbereiche umfunktioniert 226. Ähnliche Umbaumaßnahmen konnten in 
weiteren ‚Villen‘ beobachtet werden, sodass der Eindruck entsteht, dass nach der 
Katastrophe im ausgehenden SM IA nun vermehrt Bereiche für handwerkliche, 
wirtschaftliche und Lagerzwecke auf Kosten der noch wenige Jahrzehnte zuvor 
222 Manning 2009, 222 mit weiteren Literaturverweisen. 
223 Auf das Aufkommen von Darstellungen von Tributbringern generell bereits unter Thutmosis I. 
weist MacGillivray 2009, 164 mit weiterführender Literatur hin. 
224 Niemeier 1980, 13 f.: In den genannten sowie außerdem in den ‚Villen‘ von Prasa, Sitia, Zou und 
Prophitis Ilias Tourtoulon fand sich ausschließlich „reine“ SM IA-Keramik, jedoch kein Hinweis 
auf die von Niemeier als „sub-IA oder IB“ bezeichnete Ware. Siehe zudem Niemeier 1980, 63, 
wonach auch auf Thera ebenfalls ausschließlich SM IA-zeitliche Keramik zutage kam. Zu den 
zu dieser Zeit zerstörten Gebäuden sowie den zugehörigen Befunden siehe außerdem Driessen – 
Macdonald 1997, 35–41 m. Gazetteer. Zur endgültigen Auflassung des Palastes in Galatas nach 
einer Erdbebenzerstörung am Ende von SM IA siehe jetzt auch Rethemiotakis 2012, 312.
225 Driessen – Sakellarakis 1997; Driessen – Macdonald 1997, 176–178.




so aufwendig hergerichteten Räumlichkeiten geschaffen wurden227. Eine der am 
deutlichsten für die Veränderungen dieser Zeit sprechenden Maßnahmen stellt 
das vielerorts zu beobachtende Verfüllen der Lustralbecken dar: Davon waren 
im Laufe der NPZ III sowohl Lustralbecken in den ‚Villen‘ als auch jene in den 
Gebäuden rund um den Palast von Knossos betroffen228. Hatten sie in der voran-
gegangenen Epoche noch als Orte für den Vollzug spezifischer ritueller Praktiken 
weite Verbreitung gefunden, so bedeutete diese Maßnahme nun deren Ende, trotz 
gleichzeitiger Weiternutzung der Gebäude selbst. 
Auch hier ist jedoch eine differenzierte Sichtweise geboten. Tatsächlich bedeu-
teten diese Umbaumaßnahmen keine Verschlechterung der Situation an sich: So 
konnten vor allem die Forschungen der vergangenen 20 Jahre zeigen, dass Gebäude 
und Siedlungen sowohl in Zentralkreta als auch in den entlegeneren Gebieten Ost-
kretas in SM  IB prosperierten229. Und tatsächlich verfügten sowohl alle drei erst 
jetzt errichteten bzw. größeren Baumaßnahmen unterzogenen Paläste  – Kato 
Zakros, Phaistos und Gournia – als auch der am Übergang von der NPZ III zur 
SPZ neu gebaute Throne Room in Knossos 230 weiterhin über Lustralbecken und 
implizieren somit eine fortgesetzte Ausübung der hierin verorteten Praktiken in 
den Palästen – wenngleich ausschließlich dort: Die Verfüllung der Lustralbecken 
in den übrigen, von ‚palatialem Architekturstil‘ geprägten Gebäuden zeigt, dass 
die dazugehörigen Handlungen nun auf die renovierten Paläste reduziert und von 
der Palastelite für sich allein beansprucht wurden. Die Fokussierung der während 
der NPZ II im großen Stil etablierten kultisch-rituellen und palatial-zeremoniellen 
Praktiken auf wenige palatiale – und zumindest im Fall von Kato Zakros als Ableger 
des Palastes von Knossos zu erkennende – Zentren, die veränderte Selbstdarstellung 
der knossischen Elite, das Prosperieren von Hafenstädten sowie die Intensivierung 
von Kontakten im östlichen Mittelmeerraum lassen sich somit als wesentliche 
Trends herausstreichen, die den späteren Verlauf der NPZ III kennzeichneten.
Kontinuität und Wandel in der NPZ III-Bildkultur
Angesichts der engen Verknüpfung von ‚palatialen‘ Architekturformen und 
NPZ  II-Bildkultur drängt sich die Vermutung auf, dass auch letztere von die-
sem Wandel betroffen war. Aufgrund der Schwierigkeit, zwischen NPZ II- und 
NPZ III-Bildwerken klar zu unterscheiden, können jedoch nur vereinzelte Beob-
achtungen angeführt werden 231. So wurden Bronzestatuetten auch im Laufe der 
227 Vgl. Westerburg – Eberl 2000, 93; Driessen – Macdonald 1997, bes. 52–54; Macdonald 2005, 
174.
228 Vgl. Alexiou 1972, bes. 434; Driessen 1982; Gesell 1985, 22–26 bes. 25; Platonos 1990,  146–155; 
Rehak 1997a, 60; Driessen  – Macdonald 1997, 59–61 mit weiteren Literaturverweisen; 97; 
Driessen –  Macdonald 2000, 89. 
229 Vgl. Driessen 1989 / 1990, 23; Warren 2001, 116 mit weiteren Literaturverweisen; Macdonald 
2005, 174–176; verschiedene Beiträge in Brogan – Hallager 2011.
230 Siehe Kapitel 6.1.2.
231 Siehe dazu ebenfalls bereits Rehak 1997a, 60; Driessen – Macdonald 1997, 59–64.
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NPZ  III in Höhen- und Höhlenheiligtümern sowie innerhalb von Gebäuden 
als Votivgaben und Stellvertreter für rituelle Handlungen aufgestellt  232, wäh-
rend Tonstatuetten dieser späten Zeit vor allem in Gebäude- und Grabkontexten 
zutage kamen. Insbesondere an den bronzenen Exemplaren wurde eine stilisti-
sche Entwicklung hin zu Schematisierung und Vereinfachung festgestellt, durch 
welche sich die NPZ III-Statuetten von ihren Vorgängern unterschieden233. Als 
elementarer Bestandteil der Administration und des persönlichen Schmucks 
setzte sich zudem wohl die Herstellung, mit Sicherheit die Verwendung von 
Siegelringen, Siegelabdrücken und Siegelsteinen in der NPZ  III fort. Da hier 
während des gesamten SM  I verschiedene stilistische Strömungen parallel aktiv 
waren234, ist eine konkretere Abgrenzung allerdings nicht möglich. In Hinblick 
auf die meines Erachtens direkte Verknüpfung von Stil, motivischem Repertoire 
und palatial-elitären Nutzungskontexten tendiere ich dennoch zu der Annahme, 
dass die Herstellung von Bildwerken im Stil der ‚offiziellen‘ Bildproduktion nun 
auf jene palatialen Kontexte beschränkt war, in denen auch die seit der NPZ II 
gepflegten Ritualpraktiken – unter anderem in Lustralbecken, polythyron-Hallen 
und ‚Naturkulträumen‘ – noch weiterhin betrieben wurden. Die Evidenz, dass 
einige der Siegelringe, die für die Siegelabdrücke aus SM IB-Archiven verantwort-
lich zeichneten, bereits in SM IA hergestellt und verwendet worden waren235, ist 
meines Erachtens kein Argument dafür, dass die NPZ II als ausschließlicher Pro-
duktionszeitraum der im Stil der ‚offiziellen‘ Bildproduktion geschaffenen Trä-
germedien anzusehen ist. Auch die für diesen Stil so charakteristischen Motive, 
namentlich die oben angesprochenen Handlungsbilder zur Repräsentation rituel-
ler Aktivitäten wie dem ‚Anlehnen-an-einen-baitylos‘ und dem ‚Baum-Schütteln‘ 
oder auch typische Bildelemente wie der ‚Baum-Schrein‘, können zwar als NPZ II-
Bildschöpfungen gelten, doch spricht in Anbetracht der Weiterverwendung von 
‚Naturkulträumen‘ und Lustralbecken, deren Nutzung in der einen oder anderen 
Weise mit jenen Darstellungen direkt in Verbindung stand, nichts gegen eine fort-
gesetzte Herstellung jener Bildmotive 236. Die im Rahmen der SM  IB-zeitlichen 
Zerstörung konservierten Siegeldepots in Agia Triada, Sklavokampos und Kato 
Zakros legen nahe, dass diese Siegelbilder wie auch ihre Träger im Rahmen der 
palatialen Administration und Siegelpraxis bis zum Ende von SM IB im Einsatz 
waren237. 
232 Verlinden 1984, 49. 57. 71. Ferner Driessen – Macdonald 1997, 63 f.
233 Verlinden 1984, 129; Rethemiotakis 1998, 54. 58.
234 Vgl. Driessen – Macdonald 1997, 61. Zur Bedeutung von Stil als gesellschaftlichem Indikator 
siehe insbesondere Thomas 2000; Thomas 2003.
235 Vgl. Doumas 2000b; Pini 2004, 36–39; Karnava 2011.
236 Repräsentativ für die konzeptuelle Verknüpfung von ‚Baum-Schreinen‘ und der Nutzung von 
Lustralbecken ist das Lustralbecken in Gebäude Xesté 3, Akrotiri, Thera; siehe Vlachopoulos 
2008, 456 Abb. 41.10; 465 Abb. 41.51, sowie hier Kapitel 6.4.1. Zur Verknüpfung von ‚Natur-
kulträumen‘ und dem Motiv des ‚Anlehnens-an-einen-baitylos‘ siehe ebenfalls dort sowie 
Günkel- Maschek 2012c, 129 f. mit weiteren Literaturhinweisen. 
237 Zu diesen und weiteren SM IB-Depots siehe u. a. Weingarten 1987; Weingarten 1990, 107–112; 
Krzyszkowska 2005, 164–192. Zur Problematik der stilistischen Differenzierung zwischen 
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Ein ähnliches Bild stellt sich meines Erachtens auch im Falle weiterer Bild-
werke im ‚offiziellen‘ Stil dar, etwa der reliefdekorierten Gefäße und Gegenstände 
aus Stein, Elfenbein, Gold und Silber oder weiterer bildtragender Objekte wie 
Elfenbeinstatuetten oder jene Dolche, die ebenso wie die Gold- und Silbergefäße 
als minoische Importe in den SH I-zeitlichen Schachtgräbern von Mykene zutage 
kamen. Auch im Falle der Steingefäße tendierte man zu einer MM IIIB- bis ein-
schließlich SM IB-zeitlichen Produktion238. Die Programmatik der im ‚offiziellen‘ 
Bildstil gestalteten Exemplare indiziert allerdings auch für sie einen Entstehungs-
zeitraum während der NPZ II und der NPZ III; ihre Verwendung bis ans Ende 
der NPZ III belegen sowohl weiterhin genutzte ‚Villen‘ wie jene in Agia Triada als 
auch erst in NPZ III errichtete Paläste wie jener Kato Zakros 239. Darüber hinaus 
entstanden im späteren Verlauf der NPZ III – und somit möglicherweise in zeit-
lichem Zusammenhang mit dem Wiedererstarken des palatialen Herrschaftsgefü-
ges – vereinzelt lokale Kultzentren wie etwa der so genannte Schrein in Building 5 
in Palaikastro, wo in der NPZ III der Palaikastro Kouros aufgestellt wurde 240. Ein 
Grund für dessen Verehrung liegt in diesem speziellen Fall wohl unter anderem in 
der seit der APZ tradierten, regionalen Bedeutung der von diesem Figurentypus 
repräsentierten Gestalt 241.
Wandbilder in der NPZ III
In Anbetracht der partiellen Aufgabe der für die NPZ II charakteristischen Archi-
tekturformen stellt sich schließlich die Frage nach den Wandbildern, die einen 
integrativen Bestandteil des ‚palatialen‘ Raumdekors gebildet hatten. Das Schick-
sal einzelner, in der NPZ  II ausgeführter Wandbilder repräsentiert möglicher-
weise der Befund im House of the Frescoes in Knossos. Das House of the Frescoes war 
im Zuge des Great Rebuilding errichtet worden. Es handelt sich um ein relativ 
SM  IA und SM  IB siehe u. a. Pini 2000a, 245; Pini 2000b, 241; Pini 1999, XXIII–XXIX. 
Auch außerhalb Kretas reflektieren die Grabbeigaben aus SH IIA-zeitlichen Kontexten, etwa 
aus Vapheio, das in der NPZ III in Umlauf befindliche Spektrum an minoischen Bildwerken. 
Zu ihnen gehören die beiden goldenen ‚Vapheio-Becher‘ (Davis 1974; außerdem Müller 1915, 
325–331) sowie minoische Steingefäße, eine Speerspitze und darüber hinaus eine Reihe von 
Siegelringen und -steinen, unter denen sich sowohl mit Sicherheit in SM IA auf Kreta herge-
stellte und importierte ‚Erbstücke‘ (darunter der goldene Siegelring mit Darstellung von ‚Baum-
Schütteln‘ und ‚Tanz‘: CMS I, 219, außerdem die Darstellung eines nach syrischem Vorbild 
gestalteten Würdenträgers in Begleitung eines Greifen: CMS I, 223; zu deren minoischer Her-
kunft siehe u. a. Krzyszkowska 2005,138 f.) als auch stilistisch später anzusetzende, eventuell 
lokal produzierte Exemplare befanden. Zum Grabinventar und zur mutmaßlichen Identität 
des Bestatteten siehe Kilian-Dirlmeier 1987, bes. 207–212; Laffineur 1990a, 119 f.; Bergamasco 
2001, bes. 20. Zum Fund des Griffin Warrior bei Pylos und dessen SM I-zeitlichen Beigaben 
siehe Davis – Stocker 2016.
238 Zur Datierung von reliefdekorierten Steingefäßen siehe u. a. Warren 1969, 174 f.; Rehak 1995d, 
bes. 454; Warren 2001, 116; MacGillivray 2009, 166.
239 Zur steinernen Rhyta allgemein sowie zur Nutzung und Zerstörung von steinernen Reliefgefä-
ßen und Stierkopfrhyta im Speziellen siehe Rehak 1995d; Koehl 2006.
240 Siehe diverse Beiträge in MacGillivray u. a. 2000.
241 Vgl. u. a. MacGillivray 2000, 126 f. mit weiteren Literaturverweisen.
2.1  Neupalastzeit
57
kleines Gebäude, dessen Charakter sich durch die Vielzahl der SM IA-zeitlichen 
Kultgefäße und -geräte offenbart 242. Die Wände einzelner Räumlichkeiten waren 
ursprünglich mit verschiedenen Darstellungen von Naturlandschaften mit Tieren 
sowie mit horizontalem Streifendekor versehen 243. Die Fragmente mit den figür-
lichen Darstellungen fanden sich fein säuberlich auf einen Haufen gestapelt – ein 
Befund, der Evans zufolge nur damit erklärt werden könne, dass die Fragmente 
vorsichtig abgenommen und in Schichten auf dem Haufen abgelegt worden 
seien244. Im zentralen Bereich des Gebäudes fand sich über der SM IA-zeitlichen 
Schicht mit den Freskofragmenten SM IB-Keramik im ‚Meeresstil‘ 245, woraus zu 
schließen ist, dass die Wandbilder bereits abgenommen waren, als diese Keramik 
in Verwendung war. Das oben angesprochene, vergleichsweise späte Aufkommen 
von ‚Meeresstil‘-Keramik gilt es bei der zeitlichen Einordnung dieses potentiellen 
Aktes der ‚Entbilderung‘ der Wände des House of the Frescoes zu berücksichtigen, 
die folglich durchaus erst zu einem fortgeschrittenen Zeitpunkt in der NPZ III, 
jedenfalls aber einige Zeit vor der Zerstörung des Gebäudes am Ende von SM IB, 
erfolgt sein dürfte. 
Eine ähnliche Situation stellte sich Maria Shaw zufolge in House X in Kommos 
dar: Hier waren im Laufe der lokalen Keramikphasen SM IB Spät und SM II eben-
falls die Fragmente der mehrere Räumlichkeiten umfassenden Wandbemalung 
mit naturlandschaftlichen Elementen sowie einem Spiralfries entweder von den 
Wänden gefallen oder abgenommen und deponiert worden 246. Darunter befand 
sich etwa das Lily Fresco, das aus Raum X4 entfernt und in einem kleinen, in SM IB 
baulich abgeschlossenen Raum (X1   ) weggeschlossen wurde, während in einem der 
zentralen Räume desselben Gebäudes (X8    ) der SM IA-zeitliche Plattenboden im 
Laufe von SM IA bis SM II, und insbesondere während letzterer Keramikphase, 
von einer Schicht überlagert wurde, in der Fragmente einer weiteren Landschafts-
darstellung akkumuliert wurden247. Auch hier lässt sich folglich die Entfernung 
von Wandbildern mit naturweltlichen Darstellungen in einem Gebäude doku-
mentieren, dessen Benutzung nach einer Erschütterung im ausgehenden SM IA 
unmittelbar fortsetzte. Diese Befunde dürften somit Zeugnis dafür geben, dass in 
bestimmten Gebäude- und Siedlungskontexten gemeinsam mit den im ‚palatialen 
Architekturstil‘ gestalteten Räumlichkeiten auch die einst gleichzeitig mit ihnen 
eingeführten bildlichen Darstellungen aufgegeben wurden248. 
242 Evans 1928, 435–444.
243 Evans 1928, 440–443; Cameron 1968; Chapin – Shaw 2006.
244 Evans 1928, 445. Vgl. auch Chapin – Shaw 2006, bes. 62 f. Ferner Hood 2005, 53. Siehe jedoch 
auch Immerwahr 1990, 13 f. 44, die, Cameron folgend, zu einer anderen Interpretation des 
Befundes gelangt.
245 Evans 1928, 437.
246 Shaw – Chapin 2012, bes. 58. 62. Der Spiralfries scheint gemeinsam mit einer Muschelkette in 
Areal X14a deponiert worden zu sein. Außerdem Shaw – Shaw 1993, bes. 155 m. Taf. 28b. 28c; 
Chapin – Shaw 2006, 63.
247 Shaw – Chapin 2012, 60; Shaw – Shaw 1993, 140 f.
248 Vgl. dazu jetzt auch Hood 2009, 312: „The motive for the stacking of earlier frescoes in this careful 
way in the House of the Frescoes may have been inspired by respect for them on religious grounds“.
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Dagegen überdauerte etwa die ‚Villa‘ in Agia Triada mit Raum  14 und 
der angrenzenden, ebenfalls bebilderten polythyron-Halle die Zerstörung und 
wurde – so wie die ‚Villa‘ insgesamt als Zentrum palatialer Administration – bis 
ans Ende von SM IB verwendet. Die Existenz von Räumen, die den Eintreten-
den vermittels der Wandbilder in eine artifizielle, naturweltliche Atmosphäre 
versetzten, sowie die Kultpraxis, für deren Ausübung diese Räume eingerich-
tet worden waren, endeten also nach dem Naturereignis keineswegs überall, 
waren jedoch auch nicht mehr so verbreitet wie in der NPZ II. Auch in der von 
Zeugnissen kultisch-ritueller Nutzung (u. a. Bimsstein, Doppelhorn, Doppel-
äxte) geprägten ‚Villa‘ in Nirou Chani, die, wenngleich nicht ganz unbeschadet, 
das Erdbeben am Ende der NPZ II überstand und bis ans Ende der NPZ III 
genutzt wurde, belegt der in situ Fund einer Textildarstellung (‚sacral knot‘) an 
der Wand von Raum  17 die fortwährende Existenz von Räumlichkeiten, die 
unter Bezugnahme auf die mit jenem Objekt verknüpften Ideen dekoriert und 
genutzt wurden249.
Darauf, dass Wandbilder auch andernorts weiterhin existierten bzw. über-
haupt erst in der NPZ III ausgeführt wurden, deutet ferner das Relief mindes-
tens zweier weiblicher Figuren hin, die eine oder zwei der Wände des mutmaß-
lichen ‚Schreins‘ (Building AC) in Pseira wohl bis zu dessen Zerstörung am Ende 
von SM IB schmückten: Maria Shaw zufolge datiert das Relief in die Zeit nach 
dem Vulkanausbruch von Thera, namentlich in das ausgehende SM  IA oder 
frühe SM IB250. Die enge Verbindung zu Knossos, die sowohl die Gattung Relief 
als auch der Stil der Darstellung nahelegen, könnte für eine zentral gesteuerte 
Maßnahme sprechen, die nicht zuletzt von der Einflussnahme auf die lokale 
kultisch-rituelle Praxis vonseiten desselben Palastes zeugt 251. Ein ähnlich einfa-
ches und in seiner Funktion eventuell vergleichbares Gebäude mit Reliefdekor 
in Form einer weiblichen, möglicherweise mit einem krokusverzierten Gewand 
bekleideten, Figur existierte zur selben Zeit in Palaikastro 252. In Knossos selbst 
bezeugt indessen der von Warren dokumentierte Befund im North House auf 
der Stratigraphical Museum Site die Nutzung des Room of the Frescoes, dessen 
namengebende Wandbebilderung Frauen in einer naturweltlichen Umgebung 
mit Ölbaum und Architektur zeigte, bis zu einer Zerstörung des Gebäudes in 
SM IB 253. Auch bei der Weiterverwendung der Wandbilder in der NPZ III zeich-
nen sich somit unterschiedliche Tendenzen ab, welche in direkter Abhängigkeit 
249 Evans 1928, 284 Abb. 168; Cameron 1976, 437 (stilistische Datierung in MM IIIB oder frühes 
SM IA) m. Taf. 53C; Immerwahr 1990, 182 Kat.-Nr. N.C. No. 1; Driessen – Macdonald 1997, 
73. 178–180. 
250 Shaw 1998, 55–76 bes. 66. 72. Ferner Seager 1910, 32–34 Taf. V; Immerwahr 1990, 184 Kat.-
Nr. Ps No. 1. 
251 Vgl. Warren 2001, 117.
252 Shaw 1998, 68; ferner Kaiser 1976, 303; Immerwahr 1990, 182 f. Kat.-Nr. Pa 1. Ein weiteres 
Relieffragment möglicherweise selbiger Datierung stammt aus Chania, siehe Shaw 1998, 68; 
Kaiser 1976, 305; Immerwahr 1990, 181 Kat.-Nr. Ch No. 1.
253 Warren 1980 / 1981, 80 f.; Warren 2005.
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vom Standort, von der Nutzung der bebilderten Räumlichkeiten sowie vom 
Dargestellten selbst zu begreifen sind. 
Dies betrifft schließlich auch die Ausführung von Bildprogrammen an den 
Wänden der in der NPZ III errichteten Neuen Paläste. Auch hier kamen sowohl 
Malerei als auch Relief zum Einsatz. In Phaistos entstand das bekannte Bildpro-
gramm und umfasst sowohl geometrische als auch naturlandschaftliche Kompo-
sitionen 254. Einen erfreulich vollständigen Eindruck eines NPZ III Raumdekors 
vermittelt der in Relief ausgeführte Spiralen-Rosetten-Fries aus der sogenannten 
Banquet Hall im Palast von Kato Zakros 255. Der Relieffries stellt bislang das ein-
zige erhaltene Exemplar eines Spiralfrieses dar, der nachgewiesenermaßen an allen 
vier Wänden eines Raumes entlang verlief. Weder aus Kreta noch aus Akrotiri auf 
Thera ist eine vergleichbare Befundsituation bekannt, wenngleich Evans bereits 
ein halbes Jahrhundert früher davon ausging, dass auch die Räumlichkeiten im 
Osttrakt des Palastes von Knossos – der zweiten Fallstudie in dieser Arbeit (Kapi-
tel 5) – in ähnlicher Weise mit umlaufenden Spiralen-Rosetten-Friesen ornamen-
tiert waren 256. 
In situ erhalten haben sich außerdem die Reste einer Wandbemalung im Lus-
tralbecken (Raum 58) im Nordtrakt desselben Palastes 257; und in einer jüngsten 
Veröffentlichung wurden Fragmente einer möglichen Stiersprungszene präsen-
tiert, welche sich als ein deutlicher Hinweis auf den engen Kontakt zwischen den 
Palästen von Kato Zakros und Knossos verstehen lassen 258. 
Zusammenfassung
Der rund 160 Jahre umfassende Zeitraum der NPZ III bot nach der Naturka-
tastrophe am Ende der NPZ II ausreichend Zeit, um auf Kreta ein facettenrei-
ches Bild der Krisenbewältigung und des Wiederauflebens soziopolitischer und 
administrativer Beziehungen, einer prosperierenden Landwirtschaft, des Wie-
deraufbaus einzelner Paläste unter der teilweisen Ägide von Knossos, der Pflege 
und Intensivierung diplomatischer Kontakte mit dem griechischen Festland 
und Ägypten sowie der partiellen Kontinuität und Aufgabe der in der NPZ II 
etablierten kultisch-rituellen und palatial-zeremoniellen Aktivitäten der minoi-
schen Elite zu zeichnen. Die NPZ III-Bildproduktion und -verwendung führten 
unter weitgehender Beschränkung auf Palast- und ‚Villen‘-Kontexte die Bildkul-
tur einschließlich der Wandbilder in NPZ II-Manier fort. Allerdings scheinen 
in manchen Teilen der Insel jene Wandmalereien, die während der NPZ II als 
254 Pernier – Banti 1951, 284. 293 Taf. XL. LXXIII. LXXIV; Militello 2001, 98–101. Vgl. auch 
Shaw 1997, 486–488. 500.
255 Platon 1966, 150 f. m. Taf. 147α; Platon 1971, 172 f. m. Abb.; Kaiser 1976, 304; Immerwahr 
1990, 184 Kat.-Nr. Za No. 1. 
256 Siehe Evans 1930, 334 f. Abb. 221. 222; 344 Abb. 228 Farbtaf. XXIV. XXVI. Außerdem Platon 
1971, 172 f.
257 Siehe dazu ausführlicher Kapitel 6.1.1. Zur Nutzung von Lustralbecken.
258 Platon 2013, 97 Abb. 4.
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integraler Bestandteil des ‚palatialen Architekturstils‘ bestimmter Gebäude aus-
geführt worden waren, im Falle einer Zerstörung nicht mehr ersetzt und zum 
Teil sogar intentionell abgenommen worden zu sein, was für eine willentliche 
Aufgabe der bisherigen Nutzung der betreffenden Räumlichkeiten spricht. 
Wandbilder in den neu errichteten Palästen und Stadthäusern belegen dagegen, 
dass bestimmte Motive wie etwa die laufende Spirale, Doppelhörner und der 
Stiersprung sowie die daran geknüpften Nutzungen der dekorierten Räumlich-
keiten hier auch weiterhin Relevanz besaßen. Generell scheint die Verbreitung 
von bildlichem Wanddekor in der NPZ III auf eine geringere Anzahl an Gebäu-
den beschränkt gewesen zu sein, wobei die Rolle der neu errichteten Paläste 
sowie die Rolle des Palastes von Knossos in dieser Zeit sicherlich noch nicht in 
ihrer vollen Komplexität erfasst wurden. 
Etwa im letzten Viertel des von der NPZ III umspannten Zeitraums scheint 
die politische und ökonomische Lage auf Kreta wieder so weit stabil gewesen 
zu sein, dass die herrschende Klasse bzw. die Machthaber in Knossos nun auch 
einen würdigen Partner für die Intensivierung von diplomatischen Kontakten 
im östlichen Mittelmeerraum, und insbesondere mit Ägypten, darstellte. Der 
Import von ägyptischen Objekten nach Kreta, aber auch die Entsendung von 
Gesandtschaften nach Ägypten, die unter Hatschepsut ein darstellungswürdi-
ges Ausmaß angenommen haben dürfte, reflektieren eine einflussreiche Stellung 
Kretas und insbesondere von Knossos. Dort sind nun wiederum die Entwick-
lung u. a. der ‚Meeresstil‘-Keramik sowie die Entstehung von Gräbern mit rei-
chen Beigaben zu verzeichnen, welche den neuen Ansprüchen der knossischen 
Elite an einen exklusiven Lebensstil bzw. an eine angemessene Repräsentation 
nach dem Tod entsprachen. 
Vielleicht waren es schließlich auch jene Kontakte mit dem kriegerisch-pat-
riarchalischen mykenischen Festland auf der einen Seite und mit Ägypten und 
seinem allmächtigen Pharao auf der anderen Seite, welche die knossische Elite zur 
Etablierung eines alleinigen Herrschaftszentrums in Knossos inspirierten. Die 
Welle an Zerstörungen, der im weiteren Verlauf von SM IB alle anderen Paläste 
sowie ‚Villen‘ und Kulteinrichtungen zum Opfer fielen, war von Menschenhand 
ausgelöst 259. Es muss jedoch offenbleiben, ob dies im Rahmen anarchistischer 
Bewegungen von lokalen Gruppen gegen die Dominanz von Knossos erfolgte 
oder ob es ein gewaltvolles Vorgehen vonseiten der knossischen Elite gegen ihre 
innerkretische Konkurrenz war – oder ob gänzlich andere Gruppen für die ver-
heerenden Zerstörungen verantwortlich waren. Mit dem Ende der ‚palatialen‘ 
Architekturformen außerhalb von Knossos verloren die für die NPZ II charakte-
ristischen Ritualräume nun jedenfalls endgültig ihre Bedeutung – und die Wand-
bilder außerhalb von Knossos ihre Träger.
259 Zur Ausdehnung der Zerstörungen auf Kreta über einen längeren Zeitraum während SM IB 
hinweg siehe Manning – Bronk Ramsey 2003, 117 f.; Soles 2004, bes. 148. Zur Evidenz, der 
zufolge mancherorts nicht nur eine, sondern mehrere Zerstörungen innerhalb von SM  IB 
erfolgten, siehe u. a. MacGillivray 1997, 276 f.; MacGillivray 2011 (Palaikastro); Barnard  – 
Brogan 2011 (Mochlos); Watrous u. a. 2015 (Gournia); Rutter 2011 (Kommos); Platon 2011 




Allein der Palast von Knossos blieb von den inselweiten Zerstörungen gegen Ende 
der NPZ III weitgehend verschont und stellte in der nun vom Aufkommen von 
SM II-Keramik geprägten Phase das alleinige kulturelle und politische Zentrum 
der Insel dar 260. Wohl schon im ausgehenden SM IB beginnend und bis in SM II 
hinein fanden im Palast mehrere architekturräumliche sowie gebäudetechnische 
Umbaumaßnahmen statt, die im Detail in den folgenden Kapiteln zur Sprache 
kommen werden. In Zusammenhang damit erfolgte – wie ebenfalls darzustellen 
sein wird  – die Ausführung eines flächendeckenden Bildprogramms, das von 
Cameron „School D“ 261 zugeschrieben und bei der Ausgrabung mancherorts 
noch in situ vorgefunden wurde. 
In den Verantwortlichen hinter diesem Bauprogramm sehe ich die Elite von 
Knossos, die mit dem signifikanten Umbau des Gebäudes ein neues Statement 
hinsichtlich der Rolle des Palastes sowie ihres eigenen Selbstverständnisses abzu-
geben beabsichtigte. Wie schon geschildert, hatte die knossische Elite im Laufe 
der NPZ  III ihre Machtposition sowohl auf Kreta als auch über dessen Küs-
ten hinweg ausgebaut und sich über ihre Kontakte im östlichen Mittelmeer-
raum neue Formen des elitären Habitus und der Selbstdarstellung zu Lebzeiten 
und nach dem Tod angeeignet. In der fortgeschrittenen NPZ  III, der auch als 
Minoan Renaissance bezeichneten Blütephase in Knossos und andernorts, war 
dann schließlich der Zeitpunkt gekommen, um im Rahmen eines umfangreichen 
Renovierungs- und Dekorationsprogramms auch eine neue Vision des Palastes 
von Knossos umzusetzen. 
Doch nicht nur der Palast, sondern auch die umliegende Stadt sah während 
SM  II ein umfangreiches Wiederaufbauprogramm, dessen Ausmaß nach Eleni 
Hatzaki mit Evans’ Great Rebuilding zu Beginn der NPZ II vergleichbar war 262. 
Die spätpalastzeitlichen Bauhütten verliehen durch die erneute Verwendung von 
Gipssteinelementen nicht nur den städtischen Gebäuden eine eindrucksvolle 
Erscheinungsform, sondern zeichneten auch für die SM II-zeitliche Errichtung 
der monumentalen Grabstätten, etwa in Isopata, verantwortlich 263. Laura Preston 
zufolge könnte die Verwendung von Quadermauerwerk in der Grabarchitektur 
als symbolisch bedeutsamer Rückgriff auf die neupalastzeitliche Architektur 
260 Erwähnenswert ist an dieser Stelle die mehrfach geäußerte Vermutung, dass SM II in  Knossos 
möglicherweise bereits begann, als in Ostkreta noch SM  IB-Keramik in Verwendung war; 
siehe Brogan u. a. 2002, 101–103; Hemingway u. a. 2011, 522; MacGillivray 1997, bes. 276. 
279;  MacGillivray 2009, 169; Soles 2004, 148; Betancourt 2011, 411. Demgegenüber kritisch: 
 Hatzaki 2007b, 212 f.; Van de Moortel 2011, 532 f.; Galanakis u. a. 2017, 88 Anm. 51. Ein Über-
lappen von früher SM II-Keramik in West- und Zentralkreta mit später SM IB-Keramik in Ost-
kreta würde den Eindruck eines prosperierenden Palastes zum Zeitpunkt der Zerstörung der 
ostkretischen Siedlungen noch weiter untermauern.
261 Cameron 1976a, 325–340.
262 Hatzaki 2004, bes. 122. 124. Siehe auch Driessen 1990, 121 m. Anm. 421 f. u. Abb. 16; Driessen – 
Schoep 1999, 389.
263 Hatzaki 2004, 124.
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gewertet werden, den die Elite von Knossos nun im Rahmen neuer Mechanis-
men zur Selbstdarstellung und Konsolidierung des eigenen Machtanspruchs vor-
nahm 264. Diese, in ihrem Umfang auf Knossos konzentrierten und erneut mit 
großem Aufwand betriebenen Bauunternehmungen lassen auf ein komplexes 
Vorgehen schließen, im Rahmen dessen die Palastelite von Knossos nicht nur ihre 
eigene Stellung zu festigen suchte, sondern auch den Palast als eindrucksvolles 
und nun auch einziges kretisches Zentrum in neuem Glanz herrichten ließ 265. 
Es ist sicherlich kein Zufall, dass in den Malereien der ägyptischen Grabkapellen 
sowohl des bereits oben erwähnten Rechmire als auch des Menkheperreseneb, des 
Amun-Priesters während der Regierungszeit von Thutmosis III. und Amenophis 
II., erstmals ein „Prinz“ bzw. „Anführer der keftiu“  begegnet, der in einem Zug mit 
„Prinzen“ anderer Länder genannt wird und der zur selben Zeit vom „Prinz von 
tanaja“, Danaa bzw. dem helladischen Festland, unterschieden wird 266. Auch in 
den in früher griechischer Verwaltungssprache verfassten Linear B-Texten, die mög-
licherweise bereits zu dieser Zeit, spätestens in SM IIIA1, entstanden, findet nun ein 
knossischer wanax Erwähnung 267. Im spätpalastzeitlichen Knossos könnte somit 
eine neue Art von Königtum installiert worden sein, in dem nun möglicherweise 
ein mit einem bereits früher existierenden268, hohen priesterlichen Amt betrautes 
Mitglied der knossischen Elite sich zum alleinigen Herrscher, einem wanax, erhob. 
Vielleicht konnte er dabei jedoch nicht auf die volle Unterstützung von allen 
Seiten der ansässigen Oberschicht zählen, was letzten Endes in der Zerstörung 
einiger wichtiger Gebäude im Umfeld des Palastes von Knossos resultierte. So 
etwa der Minoan Unexplored Mansion nur wenige Jahrzehnte nach dem Ende 
von SM IB – namentlich zwischen 1440 und 1410 v. Chr.269 –, die nahelegt, dass 
die jüngsten Bestrebungen zur Herrschaftskonsolidierung des Palastes auch vor 
der Vernichtung benachbarter, möglicherweise konkurrierender Häuser nicht 
Halt machte. Ein interessantes Zeugnis gibt in diesem Zusammenhang das Haus 
westlich des South-West House ab: Es wurde noch vor dem Zerstörungsmoment 
im frühen SM II erbaut und verfügte im Stil der NPZ III-Minoan Renaissance 
über eine polythyron-Halle und weitere palatiale Architekturelemente; nach 
der SM II-zeitlichen Zerstörung ging die polythyron-Wand außer Funktion, das 
Gebäude wurde jedoch weiterhin genutzt 270. In Anbetracht des hier skizzierten 
Wandels könnte es damit als ein Beispiel dafür dienen, wie bestimmte, mit den 
palatialen Architekturformen assoziierte Praktiken in Fortsetzung der NPZ  III 
264 Preston 2004a, 141 f.
265 Vgl. auch Driessen – Schoep 1999 zu den Maßnahmen der knossischen Elite sowie zur Allein-
stellung des Palastes von Knossos in der SPZ.
266 Cline 1995, 146; Cline 1999, 124 f.; Driessen 1998–1999, bes. 87–88; Matić – Franković 2017, 
111. 
267 Palaima 1995; Driessen 2002b, 2.
268 Zu „u.na.ka“ als möglicher Vorform von wanax in Linear A-Inschriften, siehe Palaima 1995, 
bes. 123; Driessen 2002b, 2 Anm. 6. 
269 Manning 2009, 216. 221.
270 Hatzaki 2004, 121–123 mit weiteren Literaturverweisen; Macdonald 2011, 453 f. 456.
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Entwicklungen noch im Haus westlich des South-West House verortet waren, 
nach der Zerstörung in SM II jedoch nicht mehr dort stattfanden. Kann dieser 
Befund als repräsentativ für die Entwicklungen dieser Zeit gesehen werden, so 
bedeutete die SM II-Zerstörung das endgültige Ende der in der NPZ II etablier-
ten und in der NPZ III in reduzierter Form weitergeführten palatial-elitären und 
kultisch-rituellen Praktiken außerhalb des Palastes. Die gleichzeitige Renovierung 
des Palastes von Knossos unter wahrscheinlicher Beibehaltung des Lustralbeckens 
im Throne Room, die Weiternutzung der polythyron-Hallen im Osttrakt sowie die 
Installation eines (Priester-)Königs, möglicherweise bereits eines frühen wanax, in 
SM II markieren indes wesentliche Entwicklungen während dieser für das minoi-
sche Kreta historisch bedeutsamen Jahrzehnte, deren Tragweite hier freilich nur 
angedeutet werden kann. 
In SM IIIA1 wurden in der Stadt von Knossos abermals einzelne Gebäude, 
darunter der Little Palace, repariert und wieder in Betrieb genommen  271. Über 
ehemaligen Wohngebäuden in der Stadt erbaute man die drei runden Plattfor-
men, welche Warren zufolge möglicherweise für Tanz und Musik genutzt wur-
den272; Hatzaki sieht in ihnen eine Form der Machtdemonstration der herrschen-
den Elite, die ihre Autorität durch die drastische Umformung eines Bereichs im 
städtischen Raum und durch ihr Auftreten als Veranstalter religiöser Aktivitäten 
in der Stadt zum Ausdruck brachte 273. Daneben wurden nun auch die Kon-
takte zu anderen Zentren Kretas gestärkt: Während die charakteristische ‚Palast-
stil‘-Keramik in SM II noch weitgehend auf das Gebiet von Knossos beschränkt 
gewesen war, breitete sich ihre Verwendung in SM  IIIA1 auf der ganzen Insel, 
ihre Produktion oder Imitation indes hauptsächlich über weite Teile Zentral- und 
Westkretas aus 274. Gerade dieser Verbreitungsprozess reflektiert den politischen 
Einflussbereich von Knossos, wie er sich auch in den Linear B-Texten dieser Zeit 
fassen lässt 275. Vielerorts erfolgte damit einhergehend eine Wiederbesiedlung 
von am Ende von SM IB verlassenen Orten, so etwa Agia Triada, Mochlos und 
Palaikastro. Und schließlich fanden nun auch die ‚Elitegräber‘, welche in SM II 
zunächst auf Knossos beschränkt gewesen waren, allmählich weitere Verbrei-
tung 276, wenngleich der in ihre Errichtung und Ausstattung investierte Aufwand 
gegenüber den politisch instabileren Jahrzehnten der ausgehenden NPZ III und 
früheren SPZ nun schwächer wurde 277. 
271 Hatzaki 2004, 123 f.
272 Warren 1984a; Warren 1988, 9 f. 14. Vgl. auch die Erwähnung eines neupalastzeitlichen Ton-
modells mit der Darstellung von vier männlichen Tänzern auf einer runden Plattform mit Dop-
pelhörnern aus Kamilari sowie einer SM IIIA-zeitlichen Darstellung tönerner, im Kreis tanzen-
der Frauenfiguren aus Palaikastro bei Warren 1988, 14 f.; Rethemiotakis 1998, 146 f.; Poursat 
2008, 224 f. Zur Überbauung in SM IIIA2 siehe Hatzaki 2007b, 226 (Nr. 23).
273 Hatzaki 2004, 124.
274 Hatzaki 2007b, 222–223 mit Tabelle 6.2. Ferner Popham 1967, 343 f.; Driessen – Schoep 1999, 
389.
275 Hatzaki 2007b, 222 mit weiteren Literaturhinweisen.
276 Preston 2004a, bes. 139 f. 142; Preston 2004b, bes. 324 f. 333 f. 343.
277 Preston 2004b, 328–333. 342 f.
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Nach der möglicherweise maßgeblich von einer ‚Krieger-Elite‘ gestützten In-
stallation eines wanax in Knossos blühten in der SPZ somit vielerorts wieder Sied-
lungen auf, in denen die lokalen Oberschichten ihre Lebens- und Bestattungs-
formen einerseits an Knossos orientierten, andererseits jedoch auch regionale 
Traditionen pflegten. 
2.2.1   Kontinuität und Wandel der spätpalastzeitlichen 
Bildkultur
Begleitet wurde der Übergang von der NPZ III zur SPZ von der Entstehung einer 
neuen Bildsprache, die in einigen Punkten an NPZ II- und NPZ III- zeitliche Tra-
ditionen anknüpfte und diese bewusst lancierte, in anderen jedoch vollständig 
mit diesen brach. Es ist sicherlich bezeichnend, dass es zunächst ausschließlich der 
Palast von Knossos war, der ab der ausgehenden NPZ III und in der SPZ nun mit 
einem neuen umfangreichen Bildprogramm beeindruckte 278. Zu den Malereien 
dieser Zeit gehören unter anderem das Schildfresko (Abb. 5.11), der Stier aus der 
Upper Hall of the Double Axes 279 sowie die Spiralfriese aus dem Hallengefüge im 
Erdgeschoss des Osttrakts (Abb. 5.6), die Stierdarstellung in der West Porch 280, das 
Cup-bearer- und Prozessionsfresko aus dem Südwesttrakt (Abb. 4.2; 4.6) und das 
Greifenfresko aus dem Throne Room im Westtrakt (Abb. 6.2; 6.3). Da die Mehr-
zahl der erhaltenen dekorierten Räumlichkeiten in den Fallstudien der vorliegen-
den Arbeit behandelt wird, soll die Besprechung der daran geknüpften Beobach-
tungen auf diese und die Schlussbetrachtungen verlegt werden. 
Die für SM II charakteristische Keramik, allen voran die ‚Palaststil‘-Keramik, 
die Fortführung von ‚Meeresstil‘-Dekor und anderen Motiven der Special Pala-
tial Tradition, zugleich aber auch die Einführung neuer, vom Festland inspi-
rierter Gefäßformen zeugen von dem fortwährenden Anspruch auf einen reprä-
sentativen Lebensstil, den die Elite von Knossos seit der ausgehenden NPZ III 
erhob  281. Neben den ornamentalen Dekorformen, die bezüglich ihres Motiv-
repertoires bisweilen eine enge Verwandtschaft zum spätpalastzeitlichen Wand-
dekor des Palastes aufwiesen 282, kann als eine Neuerung im SM  II-zeitlichen 
Repertoire die figürliche Darstellung von Lebewesen  – namentlich Vögeln, 
278 Vgl. Cameron 1976a, 643, sowie Brysbaert 2008, 174: „The possession of rare items (such as 
painted plaster) and the command over the access to the production of it, both of which they 
controlled, emphasized and reiterated their dominance as rulers over their society.“
279 Hood 2005, 54 f. 73 Kat.-Nr. 24 Abb. 2, 24.
280 Hood 2005, 55. 66 f. Kat.-Nr. 14 Abb. 2, 16.
281 Niemeier 1985; Niemeier 1982, 237. Zum Charakter jenes Keramikstils siehe auch Furumark 
1941, 166: „an outstanding feature of the L.M. II decoration is its strongly ornamental, some-
what stiff and formal character […;] it is the sign of a new artistic spirit, aiming at the ornate and 
the grandiose“. Zur sozialen Dimension des SM II-Palaststils siehe ferner Hiller 1995. 
282 Vgl. z. B. Niemeier 1985, 84–89 (Rosette). 98–102 (laufende Spirale). 112 (Triglyphe). 115 
(Mensch). 116 (Rhyton). 121–124 (achtförmige Schilde). 138 (Einflüsse aus der Wandmalerei 
auf die Syntax des Keramikdekors).
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Fischen, Ziegen und bisweilen Menschen  – genannt werden, die ihre Vorbil-
der in naturweltlichen und ‚nilotischen‘ Szenen der NPZ II sowie im ‚Meeres-
stil‘ der NPZ  III hatten. Menschendarstellungen besaßen hingegen Parallelen 
im zeitgenössischen Wanddekor, wie zum Beispiel eine männliche Figur neben 
einem achtförmigen Schild oder eine weibliche Figur im Stil von La Pari-
sienne 283. In Anlehnung an Evans führten Crouwel und Morris das Fehlen von 
Darstellungen von Lebewesen in der NPZ II-Gefäßbemalung auf ein religiöses 
Verbot zurück 284, welches nach der Etablierung von Knossos als hauptsächli-
chem Herrschafts- und Kultzentrum in SM II und SM IIIA1 285 nun offenbar 
seine Gültigkeit verloren hatte. 
Andere kleinerformatige Zeugnisse der spätpalastzeitlichen Bildkultur in 
den knossischen Elitegräbern, insbesondere Waffen, Schmuck und andere Pres-
tigeobjekte, zeigen wiederum, dass die nun zum Einsatz kommende Bildsprache 
einerseits traditionelle Motive und Symbole wie die Doppelaxt, achtförmige 
Schilde, den Stiersprung oder die laufende Spirale mit Rosetten aufgriff, dass 
jedoch andere für die NPZ II und NPZ III typische Motive wie etwa das ‚Baum-
Schütteln‘ oder das ‚Anlehnen-an-einen-baitylos‘ nicht mehr zum Dekor der 
diversen Trägermedien gewählt wurden 286. Siegelringe mit Darstellungen letz-
terer Art gehören zu den ‚Erbstücken‘, die sich ausschließlich in reichen Grä-
bern der SPZ fanden 287 – und hierdurch möglicherweise indirekt bezeugen, dass 
es die Nachkommen ihrer Besitzer waren, die in Knossos noch immer an der 
Macht waren. 
Das Ende der NPZ III 288, spätestens aber das auf die Stadt Knossos konzen-
trierte Zerstörungsmoment während der SPZ, ging somit mit einem markanten 
Wandel der bisherigen, in erster Linie von einer Elite produzierten und konsu-
mierten Äußerungen der minoischen Bildkultur einher. In Hinblick auf deren 
veranschaulichende Funktion für die in der NPZ II intensivierten, in der NPZ III 
in reduzierter Form weitergeführten und in der SPZ schließlich auf den Palast 
283 Crouwel – Morris 1995, 174–176. 178–180. Zur Datierung von La Parisienne und Campstool 
Fresco sowie Palanquin and Chariot Fresco siehe Immerwahr 1990, 84. 92–95. 175 f. Kat.-Nr. 
Kn  No. 25 (Charioteer and Palanquin-Fresco: SM  II / IIIA). 26 (Campstool and La Parisienne: 
SM II / IIIA); Hood 2000a, 31; Hood 2000b, 203 Kat.-Nr. 22 (Charioteer and Palanquin-Fresco: 
SM II); 206 Kat.-Nr. 34 (Campstool and La Parisienne: frühestens SM IIIA2); Hood 2005, 55. 
61 f. Kat.-Nr. 4 (Campstool and La Parisienne: Datierung in fortgeschrittenes SM IIIA oder frühes 
SM IIIB); 69 f. Kat.-Nr. 19 (Charioteer and Palanquin-Fresco: nach Hood „mykenische Arbeit“ aus 
SM II). Zur Zusammengehörigkeit von La Parisienne und Campstool Fresco siehe Cameron 1964.
284 Crouwel – Morris 1995, 182 mit weiteren Literaturverweisen; ferner Immerwahr 1990, 18.
285 Hatzaki 2007b, 203–205. 216. 219.
286 Die Funde von Siegelringen in SM II- bis SM IIIA-zeitlichen Gräbern legen in den meisten Fäl-
len eine stilistische Datierung und damit eine Herstellungszeit während SM I nahe; siehe etwa 
CMS II.3, 51 (Schildring aus Isopata). 114 (Schildring aus Kalyvia) oder Sakellarakis – Sapouna-
Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722 (Schildring aus Archanes). Siehe dazu auch Krzyszkowska 2005, 
194 f. 243 und passim.
287 Krzyszkowska 2005, 215 und passim. Vgl. auch Preston 1999; Preston 2004b, 326 f., der zufolge 
sich u. a. darin die lokale Identität der Bestatteten manifestiert.
288 Vgl. auch Rehak 1997a, 61 mit weiteren Literaturverweisen.
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von Knossos beschränkten Ritualpraktiken kann gefolgert werden, dass eben jene 
Praktiken – ebenso wie die zugehörigen Orte – nach dem Ende der NPZ III allein 
für die Elite von Knossos noch eine gewisse legitimatorische Kraft und Relevanz 
besaßen. Das Gros der in der SPZ lancierten Bilddarstellungen zeitigt indessen – 
wie im Laufe der Arbeit noch wiederholt festzustellen sein wird  – eine recht 
rasche Abkehr von der Wiedergabe von Ritualakteuren zugunsten neuartiger und 
weitaus ‚nicht-narrativerer‘ Darstellungsformen. 
An Popularität gewannen nun etwa die Darstellungen der ‚Göttin mit snake 
frame‘ und der so genannten Herrin der Tiere bzw. des ‚Herrn der Tiere‘, die jetzt 
gehäuft auf Lentoiden begegneten289. Hinzu kommt jener ebenfalls auf Lentoide 
fokussierte Darstellungszyklus, welcher Tiere mit Pflanzen oder aber Mischwe-
sen wie den ‚Rind-Mann‘ oftmals gemeinsam mit emblemhaft addiertem Schild, 
Textil oder impaled triangle zeigt 290. Während ferner die Siegelbilder mit Pro-
zessionen von mit achtförmigen Schilden ausgestatteten Kriegern ebenfalls zu 
den neupalastzeitlichen ‚Erbstücken‘ gehören, zeigen Darstellungen von neben-
einander gereihten achtförmigen Schilden in Kombination mit Spiralfriesen ein 
kompositorisches Schema, welches in der SPZ auch an einer Wand der Loggia 
der Hall of the Colonnades im Osttrakt des Palastes von Knossos verwirklicht 
worden war 291. Anstelle von ‚Handlungsbildern‘, die das Agieren menschlicher 
Akteure explizit vor Augen führten, waren es nun also überwiegend solche Kom-
positionen, welche die assoziierten Inhalte auf passiv-symbolische Weise kom-
munizierten. Eine markante Ausnahme von dieser Regel bildet das Stiersprung-
motiv, welches auch in der SPZ, wenngleich nicht mehr in dem für die NPZ 
charakteristischen, filigranen Stil, zur Ausführung kam292, und zwar sowohl auf 
Siegelringen als auch in gut sichtbarer Position an der Ostwand der West Porch 
des Palastes von Knossos. Diese Evidenz reflektiert abermals das Festhalten an 
einer zutiefst mit Knossos verknüpften Tradition, in der sich die ansässige Elite 
spätestens seit der NPZ II mittels dieses Symbols identifiziert hatte. Die erneute 
Anbringung desselben Motivs in einem der am Westhof gelegenen Hauptein-
gänge macht deutlich, dass auch die spätpalastzeitlichen Machthaber in Knossos 
sich nicht nur der Autorität dieses Symbols bewusst waren, sondern auch ihren 
Herrschaftssitz nach außen hin und für alle Eintretenden in Fortführung der-
selben Tradition verstanden wissen wollten 293. 
Außerhalb des Palastes von Knossos hatten seit dem Ende der NPZ  III 
zunächst keine Orte für den Vollzug ritueller Handlungen mehr existiert, die 
durch Wandbilder in besonderer Weise gestaltet worden wären. Diese Situation 
wandelte sich allerdings bereits in der fortgeschrittenen SPZ. Ab SM IIIA1 und 
zumindest zunächst in vermutlich direkter Abhängigkeit von Knossos begann 
289 Krzyszkowska 2005, 205. Siehe hierzu Kapitel 6.2.1: Spätpalastzeit mit Abb. 6.9l–6.9q. 
290 Siehe hierzu insbesondere die Beispiele in Kapitel 5.4.3.
291 Vgl. Krzyszkowska 2005, 201, sowie hier Kapitel 5.
292 Zum Weiterleben des Stiersprungmotivs in SM II und SM III siehe insbesondere Younger 1976; 
Younger 1995b.
293 Günkel-Maschek 2012c, 124–127; Günkel-Maschek 2012d, 173–176.
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etwa Agia Triada, sich wieder zu einem städtischen Zentrum zu entwickeln 294. 
Dabei entstanden auch Orte mit kultisch-rituellen Bezügen, wie sich etwa 
anhand von Wandmalereiresten mit kleinformatigen Darstellungen von Prozes-
sionen belegen lässt 295. Die Errichtung von Megaron ABCD und Schrein H in 
unmittelbarer Nähe der einstigen ‚Villa‘ lässt darüber hinaus an ein bewusstes 
Anknüpfen an das politische und administrative Zentrum der neupalastzeitli-
chen Siedlung denken296. Die aufwendige Bestattung eines vermutlich hohen 
Würdenträgers im Sarkophag von Agia Triada297 sowie motivische Übereinstim-
mungen im Bilddekor – etwa die Wiedergabe von Prozessionen, Doppeläxten, 
‚Fellrock‘-Trägern und Robenträgern – zeugen ebenfalls von der Revitalisierung 
politischer und kultpraktischer Beziehungen zu Knossos im weiteren Verlaufe 
der SPZ und EPZ 298 (Abb. 4.13). Letzterer Sarkophag vermittelt nicht zuletzt 
einen Eindruck davon, welchen Einfluss wiederum Ägypten auf die weitere Ent-
wicklung der Bestattungskultur nahm, wie spätestens in der EPZ die Bemalung 
von larnakes verdeutlichen sollte 299 – ein Einfluss, dessen Intensität auf die wäh-
rend der späteren NPZ  III verstärkten und in der SPZ anhaltenden Kontakte 
Kretas mit Ägypten zurückzuführen ist. 
Im Kultgeschehen, welches bereits im Laufe der NPZ III eine Reduzierung 
der in der NPZ II lancierten Praktiken auf die Paläste sowie abseits der Paläste eine 
Stärkung lokaler Traditionen gesehen hatte, scheint sich insbesondere letzterer 
Trend in der SPZ fortgesetzt zu haben. Das Repertoire der Tonstatuetten, die nun 
hauptsächlich in Grab- und Gebäudekontexten deponiert wurden, prägten vor 
allem weibliche Figuren mit beiden Händen auf der Brust, an den Hüften oder 
auch erhoben, sowie vereinzelte kourotrophos-Statuetten 300. Die Zahl an Bronze-
statuetten ist in dieser Zeit stark reduziert. Sie stammen nicht mehr aus Höhen-
heiligtümern, sondern mehrheitlich aus Gebäudekontexten in der Region von 
Knossos und aus Agia Triada sowie aus Kulthöhlen wie der Psychro-Grotte 301. 
Während Knossos einen eigenen Stil – Verlindens Style du Palais 302 – ausgebildet 
zu haben scheint, wurden andernorts verschiedene Traditionen gepflegt und die 
294 Militello 1998, 59; Cucuzza 2001; Privitera 2015.
295 Zur SM II / IIIA1-zeitlich datierten Piccola Processione siehe Militello 1998, 283–320 Taf. 9–11. 
I–M; Privitera 2008; Privitera 2015, 80 f. m. Abb. 7. Zur späteren, in SM IIIA2spät datierten 
Grande Processione siehe Privitera 2015, 73 f. mit Abb. 2; 81 f. mit weiteren Literaturverweisen.
296 Siehe ausführlicher dazu Cucuzza 2001, bes. 171.
297 Siehe hier Kapitel 4.4., insbesondere 4.4.2. 
298 Vgl. auch Driessen 1989 / 1990, 23: „By the end of Late Minoan IIIA1 the palace at Knossos had 
accumulated sufficient wealth to start to send out building forces to dependent secondary cen-
tres such as Ayia Triada, Kommos and Tylissos“. Ferner Driessen – Schoep 1999, 389; Cucuzza 
2001; Preston 2004b, 334. Zur Blütephase der Siedlung von Agia Triada in SM IIIA2 und bis in 
SM IIIB hinein siehe jetzt Privitera 2015. 
299 Watrous 1991; siehe jedoch auch Antognelli 2006, 18–22. Zu ägyptischen Elementen auf dem 
Sarkophag von Agia Triada siehe Hiller 1999.
300 Vgl. Rethemiotakis 1998, 61–69. 137. 166; Rethemiotakis 2001, 10–18. 80–83. 
301 Verlinden 1984, 49. 57.
302 Verlinden 1984, 131–133 Kat.-Nr. 110. 111 Taf. 51.
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Verehrer mit verschiedenen Gesten dargestellt 303. Zusammengenommen ist das 
Bild an Statuetten, mit deren Aufstellung wohl grundsätzlich an frühere Kult-
gepflogenheiten angeknüpft wurde, recht heterogen und deutet auf eine unab-
hängigere Durchführung von Kulthandlungen hin, als dies insbesondere in der 
NPZ II mit dem stark auf baulich gestaltete Orte konzentrierten und vom Palast 
organisierten Kultgeschehen der Fall gewesen war. 
2.2.2  Zusammenfassung
Auf Kreta scheint somit allmählich eine Entwicklung von der Alleinstellung des 
Palastes von Knossos als kulturellem Zentrum hin zu einem verzweigten Netz-
werk von lokalen, nach den Zerstörungen am Ende der NPZ  III wieder erstar-
kenden Elitegruppen vonstattengegangen zu sein, die sich von Knossos inspirierte 
Ausdrucksformen für Status, Prestige und Religiosität aneigneten304. In Knossos 
selbst lässt sich hingegen eine herrschende Gruppe fassen, die bereits in der ausge-
henden NPZ die ‚Elitegräber‘ sowie daran geknüpfte Bestattungsrituale zum Mit-
tel der Selbstdarstellung nach dem Tode für sich entdeckt und vermutlich wesent-
lich an der Neugestaltung der Stadt und des Palastes von Knossos mitgewirkt 
hatte. Der Palast erlebte in der SPZ eine erneute Blütephase, wovon nicht nur die 
Keramik im ‚Palaststil‘, die das neue Bildprogramm an den Wänden reflektierte, 
sondern auch die hochqualitativen Beigaben in den Gräbern der verantwortlichen 
Elite Zeugnis geben305. Das Vokabular der Bildsprache weist dabei, wie im Laufe 
der Arbeit noch deutlicher werden wird, zu einem nicht geringen Anteil Elemente 
auf, die bereits vor der NPZ II entwickelt worden und somit tief in einer jahrhun-
dertealten minoischen Tradition verwurzelt waren306. Nicht zuletzt aus diesem 
Grund dürfte anstelle der häufig vertretenen These, dass es sich bei den mutmaß-
lichen neuen Herren um Vertreter einer mykenischen Elite gehandelt habe, von 
einer Kontinuität der kretisch-bronzezeitlichen Kultur bzw. einem Weiterleben 
der minoischen Kultur unter veränderten Vorzeichen auszugehen sein307. Erst mit 
der partiellen Zerstörung des Palastes von Knossos im frühen SM IIIA2 scheint 
mit dieser Tradition gebrochen worden zu sein, wovon nicht zuletzt die Aufgabe 
einiger der wichtigsten dekorierten Räumlichkeiten des spätpalastzeitlichen Palas-
tes – des Corridor of the Procession Fresco und der Hallenkomplexe im Osttrakt – 
Zeugnis gibt. 
303 Verlinden 1984, 49. 133–136 Kat.-Nr.113–127 Taf. 52–56. Siehe auch Tyree 2000, 46.
304 Vgl. dazu auch Preston 2004b, 333 f.; Merousis 2002. 
305 Vgl. auch Driessen – Schoep 1999, 389, denen zufolge die Grabbeigaben zeigten, dass „trade, 
craft production and social hierarchy had been re-established“. 
306 So gehören die achtförmigen Schilde, die laufende Spirale, die Greifen und Palmen bereits zu 
einem relativ alten Bildrepertoire; vgl. dazu die entsprechenden Kapitel in der vorliegenden 
Arbeit.
307 Siehe dazu unter anderem Niemeier 1982, bes. 273–275; Niemeier 1983; Preston 1999; Preston 
2004a; Preston 2004b. Siehe ferner Nafplioti 2008 zur Zahn- und Knochenanalyse, die eine 
kretische Abstammung der Bestatteten belegt. 
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Kurz nach der Einführung von SM  IIIA2-Keramik 308, zu einem Zeitpunkt, 
als SM IIIA1-Keramik noch intensiv in Verwendung war, wurde Knossos von 
einer verheerenden Zerstörung getroffen, infolge derer sich die Nutzung des 
Palastes sowie vieler der städtischen Gebäude markant veränderte. So redu-
zierte sich in der Stadt der Wohn- und Nutzraum in zahlreichen Häusern, etwa 
der Royal Villa oder dem South East House, weil Schutt und herabgestürzte 
Teile der Obergeschosse weite Bereiche der Gebäude blockierten309. Im Palast 
selbst lässt sich anhand von Befunden der Keramikphase SM  IIIB eine Auf-
lassung bzw. ein Nutzungswandel einzelner Gebäudetrakte belegen, zu denen 
unter anderem der Erdgeschossbereich mit den Hallenkomplexen im Osttrakt 
gehörte  310. Dennoch zeugen die in Linear B festgehaltenen administrativen Pro-
zesse sowie Keramikfunde aus Knossos und vom mykenischen Festland davon, 
dass der Palast auch während SM IIIA2spät und SM IIIB1 noch als Verwaltungs- 
und Produktionszentrum in Betrieb war 311. Auch existierten weiterhin elitäre 
Bestattungen in der Region von Knossos, wenngleich sich deren Anzahl und 
Ausstattung drastisch reduziert hatten312. Die Nutzung der Nekropole von 
Katsambas etwa wurde sogar recht abrupt eingestellt 313. Demgegenüber kon-
statierte Preston für die EPZ inselweit eine markante Zunahme von aufwendi-
gen Bestattungen, die nach dem Wegfall des Machtzentrums in Knossos einen 
Wandel der elitären Selbstdarstellung auf regionaler Ebene bezeugten314. Ein 
Bildmedium, das in dieser Zeit seine Blütephase erlebte, war die larnax, deren 
Bemalung ausgewählte Bildelemente und Füllmotive der NPZ und SPZ weiter-
leben ließ 315.
Auf dem Areal des Palastes selbst deutet der Shrine of the Double Axes im 
südöstlichen Gebäudetrakt – ein Bestandteil der Raumgruppe, zu der ehemals 
das South East Lustral Basin gehörte – auf die fortwährende Existenz von Orten 
für die Ausübung kultisch-ritueller Praktiken hin316. Die Zusammenstellung des 
figürlichen Ensembles – unter anderem Votivstatuetten, darunter eine Statuette 
308 Popham 1997; Hatzaki 2007b, 199. 225, mit weiterer Literatur. Ferner Niemeier 1982, bes. 257; 
Hallager 1988, 14.
309 Hatzaki 2004, 122–125.
310 Siehe dazu unten Kapitel 5.1.3 und 5.1.4. Außerdem Hallager 1977 zu den SM IIIB-Strukturen 
und SM IIIB-Funden im Palast von Knossos sowie Niemeier 1982 zur Diskussion der Baupha-
sen bis in SM IIIB und der Linear B-Tafeln. 
311 Zu Linear B in Knossos siehe unter anderem Hallager 1977, 94; Niemeier 1982, bes. 253 f.; 
 Niemeier 1983 mit weiteren Literaturverweisen; Haskell 2004; aber auch Driessen 2008. 
312 Preston 2004b, 331–333. Vgl. auch Merousis 2002, 167; Hatzaki 2007b, 235.
313 Hatzaki 2007b, 223.
314 Preston 2004a, 142–143; Preston 2004b, 334–337.
315 Watrous 1991; ferner Immerwahr 1990, 19. 158. Zu motivischen Unterschieden der minoi-
schen gegenüber der mykenischen larnax siehe Marinatos 1997.




vom Typus ‚Votivfigur mit erhobenen Armen‘, eine Doppelaxt und Doppelhör-
ner  – reflektiert die Veränderungen in der Kultpraxis an der Schwelle von der 
SPZ zur EPZ 317. Der Typus des Schreins, ein Bankheiligtum, trat in der EPZ 
an vielen Orten in Erscheinung und markiert die Etablierung einer räumlich- 
performativen Praxis der Ritualausübung auf Kreta, deren örtliche Niederlas-
sungen zeitlich mit der Aufgabe des zentral organisierten Kultgeschehens einher-
gingen318. Die Nutzung traditioneller sowie nun erst an Bedeutung gewinnender, 
allerdings keinerlei festländischen Bezug aufweisender Kultgegenstände – neben 
den Doppelhörnern, Doppeläxten und ‚Votivfiguren mit erhobenen Armen‘ 
z. B. snake tubes und plaques – charakterisiert die Herausbildung neuer Formen 
der gemeinschaftlichen Kultpraxis 319. Zudem wurden zur selben Zeit auch zahl-
reiche außerstädtische Heiligtümer weiterhin aufgesucht  – neben einstigen 
Höhenheiligtümern wie jenem auf dem Jouchtas zahlreiche Höhlen oder das 
Heiligtum von Kato Symi  –, wovon insbesondere die Hinterlassenschaften in 
Form von menschen- und tierfigürlichen Statuetten aus Ton und gelegentlich 
Bronze Zeugnis geben320. Funde von mykenischen Tierstatuetten sowie Phi- und 
Psi-Figuren, insbesondere in Knossos und Chania, aber auch andernorts auf 
Kreta, belegen zugleich die Attraktivität mykenischer Ritualformen im Rahmen 
wohl überwiegend privater Kultausübung 321.
Alles in allem erweckt die Situation auf Kreta und insbesondere in Knossos 
vor allem den Eindruck, dass die bisher an der Macht gewesene, sich in minoi-
scher Tradition darstellende knossische Elite mit der Zerstörung des Palastes 
in SM IIIA2früh stark geschwächt die Bühne der Macht verließ. Dies bedeutet 
nicht, dass der Palast vollständig brachlag, sondern vielmehr, dass dessen Nut-
zung nun nicht mehr dem bisher ausgeübten (Kult-)Betrieb entsprach, für den 
der monumentale Gebäudekomplex (einschließlich seines Bildprogramms) am 
Übergang von der NPZ III zur SPZ neu gestaltet worden war. Die Umfunk-
tionierung bzw. Auflassung von Bereichen, die in der SPZ eine wichtige Rolle 
bei der kultisch-rituellen und palatial-zeremoniellen Nutzung des Gebäudes 
gespielt hatten, belegt, dass der Palast seiner ultimativen Rolle als kosmolo-
gisches Zentrum Kretas enthoben war 322. Als ein Verwaltungszentrum unter 
mehreren reihte Knossos sich nun in die mykenische oder ‚mykenisierte‘ Koiné 
317 Rethemiotakis 1998, 154 f. Zur SM  IIIB-Datierung des Schreins siehe auch Niemeier 1982, 
243. Zu den Tonstatuetten als ,Votivfiguren mit erhobenen Armen‘ siehe Gaignerot-Driessen 
2014.
318 Renfrew 1985, 401; Gesell 1985, 54; Peatfield 1994, 32 f.; Prent 2004, 413. Zur Entwicklung 
der Bankheiligtümer siehe jetzt auch Gaignerot-Driessen 2014.
319 Vgl. Renfrew 1985, 400; Gesell 1985, 42; Peatfield 1994, 35; Hägg 1997b, bes. 167; Prent 2004, 
414. Zu den Funden in public shrines siehe auch Hallager 2009, bes. 108–110. 
320 Hallager 2009, bes. 120 mit Literaturverweisen. Zu den Bronzestatuetten aus der Psychro-
Höhle siehe Verlinden 1984, bes. 48–50. 53–57. 140 f.
321 Hallager 2009, 117 f. mit weiteren Literaturhinweisen. Zur Außerordentlichkeit der Figurinen 
gegenüber den überwiegend nicht vom Festland geprägten Formen spätbronzezeitlicher Kult-
ausübung siehe Hägg 1997b, 167 f.
322 Zum Weiterbestehen als Ort kultischer Bedeutung siehe jedoch Prent 2004.
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des Mittelmeerraums ein323. Allein die Greifen, die bis zuletzt an den Wänden 
des Throne Room verharrten, zeugten von der Vergangenheit, auf die der Palast 
von Knossos, im Unterschied zu den anderen kretischen Zentren, zurückbli-
cken konnte.
323 Ein ‚palatiales‘ Verwaltungszentrum mit Sitz eines wanax existierte nun u. a. auch in  Chania; 
siehe Godart – Tzedakis 1997; Preston 2004b, 323 f.; Haskell 2004 mit weiteren Literatur-
verweisen. Siehe auch Preston 2004b, 341–343 mit der Darlegung einer zunehmenden 
repräsentativen Bestattungskultur in Westkreta in SM IIIB. Siehe außerdem Hallager 1977, 







In der minoischen Kultur wurden Wandbilder zu verschiedenen Zeiten in 
unterschiedlicher Weise eingesetzt, um für menschliches Handeln in gebau-
ten Umgebungen Orte bereitzustellen, die forthin dank der Darstellungen 
an den Wänden über die für jenes Handeln notwendigen visuellen Präsenzen 
verfügten. Prozessionsszenarien in Lebensgröße, wandübergreifende Natur-
landschaften, aber auch komplexere narrative Friese mit Darstellungen en 
miniature sowie ornamental-symbolische Kompositionen gehören zu jenen 
dekorativen Schemata, die noch in der NPZ auf Kreta und über dessen Küsten 
hinaus verbreitet waren, sich für die SPZ hingegen nur noch an den Wänden 
von Durchgangs- und Aufenthaltsräumen des Palastes von Knossos belegen 
lassen. Für die beabsichtigte Wirkung des Raumdekors bzw. die intendierte 
Erfahrung des dekorierten Raumes spielte das Dargestellte, welches die archi-
tektonische Struktur durch figürlich-gegenständliche wie ideell-symbolische 
Präsenzen bereicherte, eine ebenso große Rolle wie das Format, die Platzierung 
und die kompositionelle Gestaltung der Darstellung, welche die Wahrneh-
mung des Dargestellten von den Anwesenden im Rahmen des Handlungsge-
schehens vor Ort prägten.
Die Auswahl der zur Repräsentation eines Bildinhalts platzierten Bildele-
mente erfolgte dabei zum einen in Hinblick auf die Funktion des Raums und 
das in ihm verortete Handlungsgeschehen; zum anderen wurde sie aus einem 
vorhandenen Repertoire an Bildelementen und -motiven getroffen, die als Voka-
beln der zeitgenössischen Bildsprache grundsätzlich zur bildlichen Veranschau-
lichung bestimmter Sachverhalte etabliert waren und die nun auch im architek-
tonischen Kontext zur visuellen Vergegenwärtigung entsprechender inhaltlicher 
Aspekte herangezogen wurden. In Anbetracht sowohl der programmatischen 
Abhängigkeit von Raumtypus und Bildtopos als auch des beschränkten Reper-
toires an Bildelementen und -motiven lässt sich dabei postulieren, dass der bild-
lichen Gestaltung einzelner Räume, ähnlich wie der angemessenen Bebilderung 
von Gebrauchsobjekten, gewisse Regelhaftigkeiten und Konventionen zugrunde 
lagen. Derartige Regelhaftigkeiten treten beispielsweise in der Wahl bestimm-
ter Kompositionsformen für bestimmte Räumlichkeiten zutage; etwa in der 
Verwendung von von Einzelplatzierungen oder Aneinanderreihungen lebens-
großer Menschenfiguren für Durchgangsbereiche, von wandübergreifenden, 
umschließenden settings für  polythyron-Hallen und Kammern oder von in sich 
Publiziert in: Günkel-Maschek, Ute: Minoische Bild-Räume: Neue Untersuchungen zu den  
Wandbildern des spätbronzezeitlichen Palastes von Knossos, Heidelberg: Heidelberg University 
Publishing, 2020. DOI: https://doi.org/10.17885/heiup.497
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geschlossenen Einzelszenen unter anderem für die Wände von Eingangsberei-
chen. Sie zeigen sich aber auch in der Wahl der Motive, welche zur visuellen Ver-
vollständigung bestimmter Orte entsprechend den dort ausgeübten Handlungen 
ausgewählt wurden: Gabenträger in Korridoren, Treppenhäusern und Türöff-
nungen; die Dominanz über die Tierwelt in Eingangsbereichen; Kultbauten 
und Symbole als Bezugsobjekte an den Wänden von Lustralbecken; oder auch 
idealisierte Naturlandschaften als Orte ritueller Aktivitäten in polythyron- Hallen 
und kammerartigen Räumen. Sie belegen, dass bestimmte Motive in unmittelba-
rem Zusammenhang mit den Handlungen standen, die in bestimmten Formen 
von Räumen stattfanden, während sie aufgrund eben jenes Zusammenhangs in 
anderen Raumformen nicht für den Wanddekor infrage kamen. Das analytische 
Potential dieses Sachverhalts, nämlich dass auch das minoische Wandbild nur 
eine mediale Ausdrucksform eines zugrunde liegenden, zeitgenössischen bild-
haften Zeichensystems war und inhaltlich wie kompositorisch dessen jeweils 
aktuellen Konventionen folgte, wurde bislang allerdings kaum wissenschaftlich 
ausgeschöpft. 
Wie der Überblick im vorangegangenen Kapitel zeigte, spielt hierbei auch der 
Faktor Chronologie keine unwichtige Rolle. So bezeugen gerade die kleinerfor-
matigen Bildträger, dass das Vorkommen einzelner Motive wie etwa des ‚Baum-
Schüttelns‘ oder des ‚Anlehnens-an-einen-baitylos‘ zeitlich beschränkt war. Auch 
die allmähliche, allerdings nur teilweise erfolgte Aufgabe der mit naturwelt-
lichen Darstellungen dekorierten Räumlichkeiten im Laufe der NPZ  III weist 
in dieselbe Richtung. Dies spricht einmal mehr für eine grundsätzliche Zweck-
gebundenheit der Bilddarstellungen, die in der bronzezeitlichen Kultur Kretas 
nicht nur an Raum- und Handlungskontexte, sondern zudem an gewisse zeit-
lich begrenzte Formen des kulturellen und gesellschaftlichen Zusammenlebens 
geknüpft waren, deren Veränderung auch zu einem Wandel der Bildsprache und 
ihrem Einsatz auf unterschiedlichen Trägermedien führen konnte. Dies gilt auch 
und insbesondere für die Herstellung der kretischen Wandbilder, deren wechsel-
volle Geschichte daher auch unter einem chronologischen Gesichtspunkt unbe-
dingt im Verhältnis zu den übrigen Bildmedien der jeweiligen Epochen zu begrei-
fen ist. Für sie alle gilt, dass bei ihrer Herstellung auf ein gemeinsames Repertoire 
an Bildelementen und -motiven zurückgegriffen wurde, welches entsprechend 
den kulturellen und ideologischen Vorstellungen der Zeit zur bildlichen Veran-
schaulichung relevanter Konzepte und Vorgänge diente. Die Bilder an den Wän-
den bestimmter Räume in minoischen Palästen, ‚Villen‘ und Siedlungsgebäuden 
können daher als Zitate der als bildwürdig erachteten Ideen und Vorstellungen 
begriffen werden, die auch auf anderen zeitgenössischen und zum Teil vollstän-
diger erhaltenen Bildträgern Verbreitung fanden. Hier wurden sie gezielt im 
Hinblick auf das Handlungsgeschehen vor Ort gewählt und beeinflussten dieses 
fortan durch die artifizielle Präsenz von Personen, Objekten und Inhalten. Die 
Wandbilder der kretischen Bronzezeit stellen somit eine wichtige Schnittstelle 
dar zwischen konkreten Orten der gebauten und im Zuge des gesellschaftlichen 
Miteinanders genutzten Landschaft und den in bildhaft-anschauliche Form 
gebrachten Vorstellungen der jeweiligen Zeit. Das Ziel der hier angestrebten 
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Analyse von Wandbildern ist es daher, die von den Darstellungen repräsentier-
ten ideellen Zusammenhänge zu erschließen und sie sowohl in Hinblick auf das 
Handlungsgeschehen vor Ort als auch auf dessen gesellschaftliche Dimensionen 
und chronologische Rahmenbedingungen auszuwerten. 
Um diesen Betrachtungen ein Denkmodell zugrunde zu legen, welches die 
Komponenten Bild, Ort, Raum und Handeln zusammenführt und mitein-
ander verknüpft, möchte ich im Folgenden mein Konzept des ‚Bild-Raums‘ 
vorstellen. Aufbauend auf raumsoziologischen, semiotischen und struktura-
listischen Überlegungen soll es dieses Konzept erlauben, die bildlichen Dar-
stellungen der minoischen Kultur als Quellen für das Verständnis von Bild-
elementen an Orten bzw. von Wandbildern in architektonischen Räumen 
und im Zusammenhang mit Formen des menschlichen Handelns zugänglich 
zu machen. Die wesentlichen Komponenten des theoretischen Modells – Bild 
und Raum – werde ich im Folgenden zunächst jeweils separat erörtern, bevor 
ich sie zum Konzept des Bild-Raums zusammenführe. Sie bilden die Grund-
lage für die archäologische Methode einer handlungsbezogenen Bildanalyse, 
unter deren Anwendung ich im Anschluss einige von Wandbildern geprägte 
Bild-Räume der minoischen Kultur untersuchen möchte. Den Ausführungen 
zur relationalen Konzeption von Raum stelle ich dabei jeweils einen kurzen 
forschungsgeschichtlichen Überblick über bereits vorliegende, fallweise auch in 
der Ägäischen Archäologie aufgegriffene Denkansätze voran; an sie werde ich 
mit meiner eigenen Theoriebildung zum Teil anknüpfen, mich zum Teil jedoch 
auch davon abgrenzen. Im zweiten Teil werden Bilder als Manifestationen von 
bildhaften Zeichensystemen erklärt und ihr hermeneutisches Potential im Rah-
men einer neuen Methode zur Rekonstruktion von Orten und Handlungen in 
kulturgeschichtlicher Perspektive erörtert. 
3.1  Raum
3.1.1 Zur Raumanalyse in der Archäologie 
Der Raum ist seit dem als spatial turn proklamierten Paradigmenwechsel in den 
Kultur- und Gesellschaftswissenschaften als wesentliche Größe kultureller und 
sozialer Erscheinungsformen neben die Zeit gerückt 324. Nachdem er aufgrund 
seiner ideologischen Besetzung in den Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg 
in vielen Disziplinen programmatisch vermieden worden war, kommt ihm seit 
den ausgehenden 1980er-Jahren eine neue Relevanz als konstitutivem Faktor 
gesellschaftlicher Zusammenhänge zu 325. Bezeichnend dafür ist die Abkehr von 
324 Zum spatial turn siehe u. a. Dünne – Günzel 2006, 11–15; Bachmann-Medick 2009 sowie die 
Beiträge von Döring – Thielmann und Günzel in Döring 2008.
325 Vgl. u. a. Schroer 2006, 17–28. Ferner Bernbeck 1997, 33 f.
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einem starren, physisch-materiellen und absolut gedachten ‚Container-Raum‘ hin 
zu einem dynamischen, aus den Beziehungen zwischen Menschen und sozialen 
Gütern bestehenden und menschliches Handeln strukturierenden Raumbegriff   326. 
Auch in den altertumswissenschaftlichen Fächern findet seit einigen Jahren 
eine Reflexion über den Raum in prähistorischen und antiken Kulturen statt. In 
den archäologischen Wissenschaften, insbesondere in der Klassischen Archäolo-
gie, dürften sowohl die programmatische Vermeidung des Raumbegriffs als auch 
die Schwerpunktsetzung auf Sammeln, Vergleichen, Klassifizieren und Inter-
pretieren von Kunstwerken zunächst ihren Teil dazu beigetragen haben, dass 
lange Zeit keine Notwendigkeit gesehen wurde, sich mit dem Raum, weder als 
analytischer Größe noch als sozialer Dimension, zu beschäftigen327. Die in der 
deutschsprachigen Archäologie auf Anregung aus benachbarten kultur- und 
sozialwissenschaftlichen Fächern intensivierte Wiederentdeckung des Raums als 
gesellschaftliches Phänomen stellt somit einen bemerkenswerten Schritt inner-
halb der deutschen Forschung dar. Dabei sollte jedoch nicht übersehen werden, 
dass in anderen archäologischen Forschungstraditionen die Vorstellung und Ana-
lyse archäologischer Befunde als räumliche Beziehungsgeflechte ihrer Einzelteile 
bereits seit Langem existieren.
Ein Blick in den anglo-amerikanischen Sprachraum zeigt, dass dort neben 
dem room, dem etymologischen Verwandten des Raums, der weitaus vielseitigere 
Terminus space Verwendung findet, um Raum unter seinen dreidimensionalen, 
metaphysischen, relationalen, perspektivischen oder kosmologischen Aspekten 
zu bezeichnen. Und so gilt auch in der Archäologie: „Archaeological data are 
inherently spatial“ 328. Tatsächlich kommen unter dem Begriff spatial analysis 
die ältesten und verbreitetesten Methoden der Archäologie zusammen, etwa die 
Kartierung und Auswertung von Fundverteilungen an einem Ort oder an ver-
schiedenen Orten, die Durchführung von Surveys oder die Kontextanalyse 329. 
Archäologie verstand man bereits früh als „das Studium der vergangenen Ver-
teilung kultureller Spuren in Zeit und Raum, und der Faktoren, welche diese 
Verteilung bestimmten.“   330 Forschungs- und methodengeschichtlich lassen sich 
dahingehend verschiedene Herangehensweisen differenzieren, die im Folgenden 
skizziert werden sollen, um vor diesem Hintergrund die hier gewählte Konzeption 
des Raumbegriffs zu positionieren. 
326 Löw 2001, 9–14; Schroer 2006, 29–181; Dünne – Günzel 2006; Maran 2006a, 9 f.
327 Bernbeck 1997, 15–25. Ähnliches gilt für die Ur- und Frühgeschichte, die maßgeblich am 
Aufbau rassenideologischen Gedankenguts beteiligt war. Nach dem zweiten Weltkrieg kon-
zentrierte auch sie sich hierzulande im Wesentlichen auf das „Sammeln von Fakten und deren 
chronologisch-räumliche Ordnung“, ohne sich auf weiterführende Überlegungen einzulassen. 
Seit dem ausgehenden 20. Jh. sei jedoch auch hier ein zunehmendes „Interesse an der Rezeption 
ausländischer theoretischer Ansätze zu bemerken“; so Bernbeck 1997, 31. 
328 Salisbury 2007, 2. Siehe auch Wright 2006, 49.
329 Seibert 2006, XIII. 
330 Clarke 1977, 323 (Übersetzung Verf.). Siehe auch Clarke 1977, 5: „Although every archaeolog-
ical study, past and present, has some spatial component, nevertheless the archaeological discov-
ery and conquest of space has only recently begun on a serious scale.“ Ferner Salisbury 2007, 6.
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Das Ziel der unter dem Überbegriff des Diffusionismus versammelten Ansätze 
war es zunächst, raum-zeitliche Verteilungsmuster archäologischer Funde und 
Befunde zu dokumentieren und Verallgemeinerungen zu bilden, um darauf auf-
bauend kulturelle Eigenschaften darzulegen und kulturelle Einheiten zu definie-
ren331. Als Antwort auf diese als historizistisch abgewertete kulturgeschichtliche 
Methode und als Folge des zunehmenden Zweifels am bestehenden Kulturbegriff 
verstärkte sich in der anglo-amerikanischen Forschung etwa ab der Mitte des 
20. Jahrhunderts die Hinwendung der Archäologie zu Kulturanthropologie und 
Ethnologie. Zunächst war es insbesondere Walter Taylor, der seinen Unmut über 
die auf einzelne Artefaktkategorien konzentrierte und allein regionalen Frage-
stellungen gewidmete Herangehensweise seiner Zeit äußerte. Er sprach sich statt-
dessen für eine „konjunktive“ Herangehensweise (conjunctive approach) aus, bei 
der alle an einem Ort verfügbaren Daten berücksichtigt und zueinander in Bezug 
gesetzt werden, um auf dieser Grundlage vergangene Lebensweisen unter chrono-
logischen, ethnographischen und historiographischen Aspekten zu rekonstruie-
ren332. In diesem Sinne wurden nun vermehrt Ansätze entwickelt, die einerseits 
den Zusammenhang zwischen raum-zeitlichen Verteilungsmustern von Artefak-
ten und Architektur untersuchen sollten und andererseits die Art und Weise, wie 
vergangene Gesellschaften funktionierten. Anfangs erfolgten jene Bestrebungen 
insbesondere unter dem Aspekt des Funktionalismus und in Anlehnung an die 
systemisch angelegte Gesellschaftstheorie von Emile Durkheim333. Im Unter-
schied zu Durkheim wurde Raum allerdings nicht als soziale Kategorie, sondern 
lediglich als relativ statisches Beziehungsgeflecht seiner konstitutiven Elemente 
thematisiert 334. Zunehmend geriet denn auch bald die mangelnde Berücksich-
tigung kultureller und gesellschaftlicher Entwicklungen und Veränderungen in 
die Kritik, und so wurden die Überlegungen ab den 1960er-Jahren um prozes-
suale Faktoren erweitert. Neben David Clarke war es vor allem Lewis Binford, der 
archäologisch erfasste Verteilungen von Architektur und Artefakten mit ethno-
archäologisch beobachtbaren Verteilungsmustern räumlicher Komponenten ver-
glich, um Regelmäßigkeiten zwischen vergangenen und gegenwärtigen Kulturen 
sowie Gesetzmäßigkeiten der kulturellen Dynamik zu erkennen335. Inspiriert von 
dem evolutionistischen Konzept des Kulturanthropologen Leslie White wurden 
nun insbesondere die Einflüsse der natürlichen Umgebung auf die kulturelle 
Entwicklung und die Herausbildung gesellschaftlicher Strukturen in den Fokus 
331 Ähnliche Ziele, wenngleich mit anderen, zum Teil recht fragwürdigen Methoden, verfolgten 
in der Ur- und Frühgeschichte die Verfechter der ‚Kulturkreislehre‘; siehe dazu ausführlicher 
Bernbeck 1997, 26–31; ferner Salisbury 2007, 5 f. 
332 Taylor 1948, zitiert nach Bernbeck 1997, 36. Siehe auch Trigger 1989, 277 f.; Seibert 2006, XIII f.
333 Siehe dazu und für Literaturhinweise Trigger 1989, 245–247; Seibert 2006, XIII; Salisbury 
2007, 6 f. 
334 Zur Gesellschaftstheorie Durkheims und der Rolle des Raums als sozialer Kategorie siehe 
zusammenfassend Schroer 2006, 48–60.
335 Clarke 1968; Binford 1962. Siehe außerdem Bernbeck 1997, bes. 36–48; Lang 2002, 63; Seibert 
2006, XIV; Salisbury 2007, 6 f.
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gerückt 336. Es wurden räumliche Zusammenhänge zwischen Siedlungen und 
Gegebenheiten der natürlichen Umgebung nachvollzogen und naturbedingte 
Ereignisse und Katastrophen als primäre Ursachen für soziokulturellen Wandel 
deklariert. Bezug nehmend auf systemtheoretische Überlegungen wurde zudem 
versucht, durch Einsatz räumlich-statistischer Methoden Regelmäßigkeiten 
räumlicher Erscheinungsformen zu analysieren, mathematisch darzustellen und 
im predictive modelling gar vorherzusagen337. Raum bildete in diesem Zusam-
menhang nun primär eine Kulisse oder einen Container, vor der bzw. in dem sich 
menschliches Handeln, angetrieben von der postulierten agency der natürlichen 
Umwelt, ereignete 338. 
Je dominanter diese nach Regelhaftigkeiten suchende Vorgehensweise der 
prozessualen spatial analysis wurde, umso mehr regte sich die Kritik an deren 
normativ- bzw. ökologisch-deterministischen Grundgedanken. Mit der Postpro-
zessualen Archäologie setzte in den ausgehenden 1970er-Jahren das Bemühen 
ein, stärker den Menschen und Aspekte der menschlichen Kultur in den Vorder-
grund zu rücken, die nicht ausschließlich am Material ablesbar sind. Man ver-
suchte nun unter anderem, verstärkt das Individuum und nicht so sehr Verbrei-
tungsmuster archäologischer Daten zum Ausgangspunkt der Untersuchungen 
zu machen. Sowohl die Konstruktion von Lebenswelten als auch die Produktion 
und Reproduktion sozialer Beziehungen wurde auf die Aktivität menschlicher 
Individuen zurückgeführt. Für die Konzeption des Raums bedeutete dies eine 
Verschiebung der Sichtweise von abstrakt-räumlichen Bezügen zwischen archäo-
logischen Befunden zu soziokulturellen Wirkweisen räumlicher Bezüge in ver-
gangenen Gesellschaften339. Raum wurde zu einer durch soziale Beziehungen 
strukturierten Größe, die ihrerseits wiederum die Konstitution sozialer Beziehun-
gen durch menschliches Handeln prägte. Die dynamische Komponente beruhte 
darauf, dass es in der Hand des Individuums liegt, sozialräumliche Strukturen 
zu reproduzieren oder zu verändern. Zur Annäherung an dieses sehr komplex 
vorgestellte Gesellschaftsmodell über das archäologisch verfügbare Material-
spektrum wurden verschiedene Ansätze vorgelegt. Zu den bekanntesten zählen 
wohl die von Bill Hillier und Julienne Hanson entwickelte Theorie der syntakti-
schen Ordnung des Raums sowie die daran geknüpfte Methode der Space Syntax 
Analysis 340. Der Sozialen Logik des Raums liegt die Annahme zugrunde, dass die 
gesellschaftliche Struktur wesentlich durch die gebaute Ordnung determiniert 
sei, welche jene Struktur zugleich reflektiere 341. Gebäude stellten demzufolge die 
materialgewordene Anordnung sozialer Kategorien einschließlich eines Systems 
336 Bernbeck 1997, 36–48; Salisbury 2007, 7.
337 Seibert 2006, XIX.
338 Vgl. Tilley 1994, 7–10; Salisbury 2007, 7.
339 Seibert 2006, XV f.; Salisbury 2007, 3–5. 
340 Hillier – Hanson 1984; Hillier 1996; Hanson 1998. Vgl. auch Dafinger 2010, 123–125; Letesson 
2009, 5–16.




von Kontrollelementen dar, wodurch eine Schnittstelle zwischen den Inhabern 
des jenen Kategorien eingelagerten Wissens und den Besuchern der Gebäude 
geschaffen wurde. Die Space Syntax Analysis versuchte daher, die gegenseitigen 
Beziehungen zwischen Mensch und physischer Umgebung aufzugliedern und 
anhand des Bewegungspotentials im baulich gestalteten Raum die gesellschaftli-
chen Verhältnisse, die jenem Raum eingeschrieben waren, darzustellen und nach-
zuvollziehen342. 
Neben diese recht normativ-strukturalistisch angelegte Herangehensweise trat 
alsbald ein weiteres Konzept, welches die Konstitution von Raum stärker an das 
aktiv wahrnehmende, reflektierende und handelnde Individuum knüpfte. Als 
Herausforderung galt hierbei, menschliche Wahrnehmung einschließlich der ver-
schiedenen sensorischen Aspekte, mündlichen Traditionen, mental maps, sym-
bolischen Bezugssysteme sowie der Vorstellungen von Sakralem und Profanem zu 
rekonstruieren, um eine Vorstellung von der Konstruktion, räumlichen Organi-
sation und Wahrnehmung vergangener Lebenswelten zu gewinnen343. Einen pro-
minenten Status erlangte in diesem Zusammenhang die von Christopher Tilley in 
Anlehnung an Martin Heidegger und Maurice Merleau-Ponty erarbeitete phäno-
menologische Herangehensweise  344. Anstatt der bislang üblichen Konzeption als 
Container begriff Tilley den Raum nun als ein Medium von Handeln: 
„ The alternative view starts from regarding space as a medium rather than 
a container for action, something that is involved in action and cannot 
be divorced from it. As such, space does not and cannot exist apart from 
the events and activities within which it is implicated. Space is socially 
produced, and different societies, groups and individuals act out their 
lives in different spaces“ 345.
Tilley lehnte Raum als singuläres Phänomen zugunsten einer Vielzahl von Räu-
men ab, die als gesellschaftliche Produkte unmittelbar an alltägliches Handeln 
geknüpft und Reproduktion wie Veränderung unterworfen seien346. Humanized 
space bestünde demnach im Beziehungsgeflecht zwischen dem physisch-materiel-
len Raum (non-humanly created world), der körperlichen Verfassung, dem men-
talen Raum der Kognition und Repräsentation sowie dem Bewegungs-, Begeg-
nungs- und Interaktionsraum zwischen Menschen sowie zwischen Mensch und 
Umgebung (non-human environment) 347. Raum wird auf diese Weise stark an das 
Empfinden und die Erfahrung des menschlichen Individuums gebunden und 
besteht allein in der momentanen Beziehung zwischen Mensch und Ort: „What 
342 Seibert 2006, XVI; Dafinger 2010, bes. 125–140; Letesson 2009, 5–16.
343 Salisbury 2007, 8. 
344 Tilley 1994, bes. 7–34. 
345 Tilley 1994, 10.
346 Tilley 1994, 10.
347 Tilley 1994, 10.
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space is depends on who is experiencing it and how“  348. Tilley schrieb daher dem 
Ort als Zentrum körperlicher Aktivität, menschlicher Bedeutung und emotio-
naler Bindung eine in stärkerem Maße prägende Wirkung auf den Menschen zu 
als dem Raum. In den Fokus seiner Überlegungen rückte er die Art und Weise, 
wie Orte im alltäglichen Lebensvollzug Räume konstituieren. So seien Orte mit 
Bedeutungen besetzt, welche in verschiedenen Formen der Raumkonstitution 
zum Tragen kämen bzw. in verschiedenen Formen von Raum konstruiert und 
reproduziert würden: im Körperraum (somatic space) der Sinneserfahrung und 
körperlichen Bewegung, welcher den menschlichen Körper und seine Eigenschaf-
ten und Fähigkeiten als Ausgangspunkt nimmt349; im Wahrnehmungsraum (per-
ceptual space), welcher auf den individuellen Absichten, Bewegungen, Wahrneh-
mungen und Emotionen beruht; im existentiellen oder gelebten Raum (existential 
space), welcher die Bedingungen und das Ergebnis des menschlichen Handelns 
und Miteinanders darstellt und, beeinflusst von lokalen, materiellen und symbo-
lischen Faktoren, im menschlichen Handeln konstituiert und reproduziert wird; 
im architektonischen Raum (architectural space), welcher die gezielte Absicht 
reflektiert, körperliche, wahrgenommene und gelebte Räume hervorzubringen, 
voneinander abzugrenzen und Bewegung zu steuern; und schließlich im kogniti-
ven Raum (cognitive space), der die Grundlage für Reflexion und Diskursbildung 
bezüglich der zuvor genannten Räume bildet 350. Diese verschiedenen Aspekte der 
relationalen Raumkonstitution eignen sich Tilley zufolge als heuristische Instru-
mente, um sich den spezifischen Wirksamkeiten von Orten anzunähern. „Da sie 
durch Dinge und Orte konstituiert werden, beeinflussen räumliche Beziehungen 
[spatial relations] die Art und Weise, wie diese [Dinge und Orte] sich aufeinan-
der beziehen“  351. Raum sei folglich sowohl konstituiert als auch konstitutiv. Der 
Mensch ist das Subjekt, das in Reaktion auf die an Orten vorgefundene Potentiali-
tät Raum wahrnimmt, reflektiert, handelt, ihn reproduziert oder verändert.
Während Tilley sein Konzept hauptsächlich im Kontext der prähistorischen 
Landschaftsarchäologie umsetzte  352, fand das Modell des sozial und syntaktisch 
organisierten Raums vor allem in der Analyse gebauter Umgebungen wie Städ-
ten, Siedlungen und Gebäuden Anklang, um die Art und Weise zu untersuchen, 
wie Menschen Raum durch bauliche Strukturen herstellten und wie Architektur 
gesellschaftliches Zusammenleben strukturierte 353. Waren es in den 1990er- Jahren 
348 Tilley 1994, 11.
349 Ähnlich auch Sennett 1996, der die Wechselbeziehung zwischen gebauten Strukturen und kör-
perlichen Lebensformen und Erfahrungen in Bezug auf städtische Räume u. a. der klassischen 
Antike und des Mittelalters diskutierte.
350 Tilley 1994, 14–17.
351 Tilley 1994, 17 (Übersetzung Verf.).
352 Zu Theorienbildung und Raumkonzepten in der Landschaftsarchäologie siehe außerdem 
Knapp – Ashmore 1999; Seibert 2006, XVI f. Vgl. auch Dobrez 2009.
353 Hillier 1996; Hanson 1998; Kent 1990; Parker Pearson  – Richards 1994a; Cutting 2003; 
Grøn  u. a. 1991. Die Untersuchung von architekturräumlichen Strukturen in Hinblick auf 
kulturwissenschaftliche und soziologische Fragestellungen ist nicht zuletzt auch Gegen-
stand von Forschungsrichtungen wie der Household Archaeology, die seit den 1980er- Jahren 
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zunächst noch vor allem Vertreter der anglo-amerikanischen Forschungsland-
schaft, so kann seit Beginn des neuen Jahrtausends auch die deutschsprachige 
Archäologie mit Tagungen und Publikationen zum Thema aufwarten. Neben 
dem gebauten Raum, der vor allem in architektursoziologischen Studien behan-
delt wird 354, sind es der soziale, der performative, der öffentliche Raum oder 
auch der Bild-Raum 355, die als analytische Größen zur plakativen Benennung der 
Schnittstelle zwischen materiellen Erscheinungsformen und gesellschaftlichen 
Aspekten in den Fokus rücken. Der gestaltete Ort bzw. die gestaltete Architektur 
wird somit letztendlich als gesellschaftlich produzierter, physisch-materieller und 
mit Bedeutung besetzter Container des sozialen Raums konzipiert, der wiederum 
durch soziale Praktiken und Interaktionen konstituiert und modifiziert wird, 
woraus sich schließlich erneut Veränderungen der physisch-materiellen Erschei-
nungsformen ergeben können. 
3.1.2   Raumanalysen in der Archäologie der ägäischen 
Bronzezeit
Raumanalysen finden unter verschiedenen Gesichtspunkten auch in der Archäo-
logie der ägäischen Bronzezeit Anwendung, zu der die vorliegende Arbeit einen 
Beitrag leisten möchte. Neben Studien zur großräumigen Erfassung von Land-
schaften bildet auch hier die Analyse von gebauten Räumen den Schwerpunkt. 
Die Zielsetzung besteht im Wesentlichen darin, anhand der räumlichen Struktur 
und materiellen Gestaltung baulicher Arrangements Einblicke in die soziale Ord-
nung sowie in die Strukturierung ritueller wie performativer Akte zu gewinnen. 
Neben früh- und mittelbronzezeitlichen funerären Komplexen stehen hierbei ins-
besondere die Gestaltung, Nutzung und Erfahrung gebauter Einheiten wie Paläste, 
‚Villen‘, Stadthäuser und städtischer Wohnblocks im Fokus der Untersuchungen. 
Erste umfangreichere Annäherungen an wiederholt zu beobachtende Typen 
architektonischer Räume sowie an die räumliche Organisation minoischer 
Gebäude wurden von James Walter Graham, John McEnroe und Donald Preziosi 
verstärkt mit interdisziplinären Ansätzen und interkulturellen Vergleichen der Frage nach 
dem Zusammenhang zwischen Wohnarchitektur und sozialräumlicher Organisation nach-
geht; siehe z. B. Laurence – Wallace-Hadrill 1997 in Bezug auf römische Häuser in Pompeji 
oder für Griechenland Nevett 2010; Boman 2003; Christophilopoulou 2007; Papaconstan-
tinou 2006. Eine Fokussierung auf bestimmte Aspekte des in räumlichen Zusammenhängen 
konzipierten gesellschaftlichen Miteinanders führte unter anderem zur Erforschung sakraler 
und profaner Räume (z. B. Alcock  – Osborne 1994; Wightman 2007), öffentlicher Räume 
(z. B. Boman 2003), performativer Räume (Maran 2006b; siehe auch Panagiotopoulos 2006a) 
oder, als eine Folgeerscheinung der Emanzipationsbewegung der 1970er-Jahre, zu den sozial- 
bzw. ethnoarchäologisch angelegten Untersuchungen zu gendered spaces (z. B. David – Kramer 
2001, 278–283; ferner u. a. die Beiträge in Wicker – Arnold 1999; Cole 2004). 
354 Zum Beispiel Schwandner – Rheidt 2004; Trebsche u. a. 2010.
355 Zu Letzterem insbesondere Zanker 1995; Zanker 2000; Zanker 2007. Vgl. auch Hölscher 2007; 
Muth 1999; Lorenz 2008.
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unternommen 356. Während Graham sich insbesondere der Funktion und Inter-
pretation von Raumkomplexen wie der minoischen ‚Banketthalle‘, dem Domestic 
Quarter, den Westmagazinen oder auch von architektonischen Elementen wie den 
Zentralhöfen, Fenstern oder Rücksprüngen widmete, stand für Preziosi die Syntax 
der räumlichen Organisation, für McEnroe die Typologie minoischer Gebäudefor-
men im Vordergrund. Auf diesen Ansätzen aufbauend führte Louise Hitchcock in 
den 1990er- Jahren eine Kontextanalyse von Architektur und Artefakten bzw. eine 
Untersuchung der räumlichen Relationen innerhalb von Gebäuden durch357. In der 
Tradition der Post-Strukturalisten gründete sie ihre Analyse auf die Giddens’sche 
Systemtheorie und erweiterte sie um semiotische und empirische Aspekte der mate-
riellen Kultur, wie sie u. a. von Christopher Tilley und John Barrett diskutiert wur-
den358. Ihr Ziel war es, die gesellschaftliche Produktion von Funktion und Bedeu-
tung aus den räumlichen Beziehungen zwischen architektonischen Einheiten und 
Objekten in ihren Fundkontexten zu „lesen“, zu verstehen und zu interpretieren 359. 
Umfassende Auseinandersetzungen mit dem gebautem Raum und seiner 
Wirkung auf den Besucher und Betrachter legte ferner die Architektin Clairy 
Palyvou vor. Mit der Analyse von Raumkonzepten und Zirkulationsmustern 
in der minoischen Architektur und der Beleuchtung des Potentials minoischer 
Räumlichkeiten als loci sozialer Interaktionen steht auch sie in der Tradition jener 
Forscher, die Raum vor allem als den Bedeutung transportierenden Zwischen-
Raum zwischen architektonischen Strukturen begreifen360. Auf den Ansätzen 
von  Palyvou,  Preziosi und Hillier aufbauend unternahm in den letzten Jahren 
Quentin  Letesson mit einer Kombination von Space Syntax Analysis und Depth-
maps eine Studie der Zugangs- und Sichtverhältnisse innerhalb von minoischen 
Gebäuden der NPZ 361. Er beleuchtete unter anderem die „Grammatik“ sowie die 
Genese einer minoischen „Architektursprache“ 362 und belegte, dass die insgesamt 
70 von ihm untersuchten Gebäude trotz unterschiedlicher Erscheinungsbilder 
gemeinsame strukturelle Eigenschaften besaßen, deren Vorläufer bereits in der 
APZ, und dort keinesfalls nur in der Palastarchitektur, zu finden seien. 
Bezüglich der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Raum in der Ägäi-
schen Archäologie sind ferner insbesondere die Arbeiten von Joseph Maran und 
James Wright zum mykenischen Griechenland zu nennen, die im Rahmen der 
Tagung zum Thema Konstruktion der Macht. Architektur, Ideologie und soziales 
356 Graham 1956; Graham 1957; Graham 1959; Graham 1960; Graham 1961; Graham 1973; Graham 
1975; Graham 1977a; Graham 1977b; Graham 1979; Graham 1987; McEnroe 1982; Preziosi 1983. 
357 Hitchcock 1998. Siehe auch Hitchcock 1997. 
358 Hitchcock 1998, 6–23 mit Literaturverweisen.
359 Hitchcock 1998, bes. 12 f.
360 Palyvou 2000; Palyvou 2004; Palyvou 2005b, bes. 155–171. Vgl. ferner Preziosi 1983, bes. 
205 f., dem zufolge architektonische Strukturen „Raumzellen“ (space-cells) und „räumliche 
Loci“ (spatial loci) definieren und einfassen; Raum ist folglich konzipiert als Zwischenraum 
zwischen Mauern, in ihm spielt sich den strukturellen und perzeptuellen Prämissen entspre-
chend soziales Leben ab.
361 Letesson 2009; Letesson 2012; Letesson 2014. 
362 Letesson 2014, 49–50.
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Handeln im Jahr 2005 in Heidelberg präsentiert wurden. Beide betonten den 
Aspekt der Herstellung von Raum in sozialen Praktiken sowie die strukturierende 
Wirkung von Architektur auf soziale Praktiken und beschäftigten sich mit der 
Frage, wie, unter welchen Bedingungen und mit welchen Folgen für die soziale 
Praxis Raum durch bauliche Tätigkeit geschaffen wurde  363. Maran stützte sich 
dabei auf die Theorie des relationalen Raums, wie sie von der Soziologin Martina 
Löw erarbeitet wurde, und hob die Dualität von Räumen hervor. Löw zufolge 
werden Räume in sozialen Praktiken reproduziert oder verändert, während sie 
zugleich eben diese sozialen Praktiken vorstrukturierten. Maran identifizierte 
Architektur mit sozialem Raum364 und begriff sie – und konsequenterweise auch 
Raum – als Medium, durch welches soziale Beziehungen hergestellt, reproduziert 
und verändert würden365. Im selben Band legte Maran der Studie mykenischer 
Zitadellen das Konzept des performativen Raums nach Erika Fischer-Lichte 
zugrunde: Raum eröffne, strukturiere und organisiere demnach Möglichkeiten 
für die Begegnung zwischen Handelnden sowie für Bewegung und Wahrneh-
mung; die architekturräumliche Organisation der mykenischen Zitadellen sei 
daher eng verknüpft gewesen mit der Performanz sozialer Interaktion und bringe 
die Funktion der Bauwerke als Schauplätze für die Reproduktion der in soziale 
Strukturen eingeschriebenen Machtverhältnisse zum Ausdruck  366. James Wright 
widmete sich indessen den Praktiken, welche Architektur eingeschrieben sind, 
und ging der Frage nach, wie jene Praktiken mit Architektur, ihrer Errichtung, 
ihrer Wahrnehmung sowie mit Erinnerungen hervorrufenden Faktoren der von 
ihr geprägten Orte verknüpft sind 367. Der von Menschen durch bauliche Tätig-
keit hergestellte Raum ist also auch bei Wright ein physisch-materielles Konstrukt, 
welches aus sozialen Praktiken hervorgeht und daher als Evidenz für jene sozialen 
Praktiken gewertet und bewertet werden kann. 
3.1.3  Fazit und Forderungen
Zusammenfassend ist festzustellen, dass sich die Konzeption von Raum in den 
vergangenen Jahrzehnten und in den verschiedenen Forschungstraditionen  – 
von denen hier die deutschsprachige sowie die anglo-amerikanische exemplarisch 
in den Fokus gerückt wurden – maßgeblich verändert hat. In der englischsprachi-
gen Forschung werden materielle Erscheinungsformen seit langem als räumlich 
strukturiert gedacht, wobei sich in den letzten Jahrzehnten insbesondere zwei 
Perspektiven herauskristallisiert haben: Eine strukturalistische, die die materielle 
363 Maran 2006a; Wright 2006. 
364 Maran 2006a, bes. 13: „interpreting architecture as social space“. 
365 Maran 2006a, 10 f. Zur Rekonstruktion sozialer Räume anhand von mykenischer Architektur 
außerdem Mühlenbruch 2008. Eine ergänzende Studie zur Rekonstruktion sozialer Räume 
anhand von Keramik legte indes Philipp Stockhammer vor; siehe Stockhammer 2010. 
366 Maran 2006b.
367 Wright 2006, bes. 49–51.
3  Bild-Räume
84
Gestaltung von Raum erfassen möchte, und eine stärker post-prozessual ausge-
richtete, die unter phänomenologischen Gesichtspunkten die Raumkonstitu-
tion an Orten durch denkende, fühlende und handelnde Individuen in den Blick 
nimmt. 
In der deutschsprachigen Archäologie sind es vor allem der gebaute Raum 
und die damit zur Verfügung stehenden ordnenden Faktoren wie etwa architekto-
nische Elemente oder auch bildlicher Raumdekor, die in Hinblick auf ihr Poten-
tial für das menschliche Erfahren, Bewegen und performative Handeln analysiert 
werden. Der soziale Raum begegnet hingegen nicht selten als ein plakativer, sozial-
wissenschaftliche Fragestellungen implizierender Begriff, unter dem Materialana-
lysen verschiedener Art subsumiert werden, ohne dass der Raum selbst über sein 
Verständnis als eine grundsätzlich in reziproken Beziehungen zu Individuum und 
Handeln stehende abstrakte Größe hinaus eine Rolle spielt. Der Mensch wird 
dabei als aktiver Produzent sowie als Rezipient und Betrachter von sozialem bzw. 
gebautem Raum konzipiert; er konstituiert, reproduziert und verändert Raum in 
sozialen Praktiken, welche durch die strukturierenden und organisierenden Fak-
toren des Raums stimuliert werden368. In Räumen agierende Menschen werden als 
logischerweise vorhandene Faktoren vorausgesetzt; als konstitutive Elemente von 
Raum theoretisch verankert wurden sie meines Wissens bislang allerdings nicht. 
Den Ansätzen ist denn auch gemein, dass der Raum im Grunde neben den Men-
schen gestellt ist, der ihn in sozialen Praktiken produziert und dessen Handeln 
durch ihn vorstrukturiert wird 369. Gerade vor dem Hintergrund aktueller Raum-
konzepte in benachbarten Disziplinen wie der Soziologie, wo der aktive Anteil des 
Menschen an der Raumkonstitution im Vordergrund steht, wird jedoch deutlich, 
dass Raum als gesellschaftliche Größe gerade nicht in der materiellen Substanz, 
sondern in den Beziehungen zwischen Menschen und zwischen Menschen und 
den sie umgebenden Objekten besteht, weshalb die Menschen selbst als wesent-
liche Komponenten jener Räume konzeptualisiert und thematisiert werden müs-
sen. Für die Archäologie stellt sich damit die Herausforderung, ihrer bisherigen 
Sichtweise entgegenzuarbeiten und den Menschen als raumkonstitutive Größe 
einzubeziehen. 
Der wahrnehmende und sich bewegende Menschen fand zwar bereits vor eini-
gen Jahrzehnten Eingang in die Untersuchung der gebauten wie der natürlichen 
Landschaft. Als Reaktion auf prozessuale Denkweisen wurden dabei jedoch auch 
die Subjektivität und Kontextgebundenheit der menschlichen Wahrnehmung, 
Erfahrung und Aktivität in den Vordergrund gerückt und der relationale Raum, 
wie ihn beispielsweise Tilley 370 konzipierte, mehr unter dem Gesichtspunkt der 
potentiellen Veränderungen als unter jenem der konstanten Reproduktion begrif-
fen. Als Instrument des Erkenntnisgewinns ist ein derart an einzelne Individuen 
368 So beispielsweise Hodder – Orton 1976; Clarke 1977. Vgl. auch Tilley 1994, 9 f. 
369 Vgl. auch die dahin gehende Kritik von Löw 2001, 166 f. am Denkmodell von Pierre Bourdieu 
(Bourdieu 1991), welches nicht selten von archäologischer Seite als Grundlage für die Ausein-
andersetzung mit dem sozialen Raum herangezogen wird.
370 Tilley 1994, bes. 10 f.
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und Situationen gebundenes Raumkonzept gerade bei Kulturen, deren Schrift-
zeugnisse nicht lesbar sind bzw. dahingehend keine relevanten Informationen 
erwarten lassen, allerdings wenig zielführend. 
Erstens ist die Wahrnehmung von Räumen kulturell und sozial geprägt 371. 
Ein rein phänomenologischer Zugang, der die Wahrnehmung von Orten durch 
die Übertragung heutiger Beobachtungen und Erfahrungen räumlicher Phäno-
mene auf vergangene Kulturen zu ergründen versucht, ist daher problematisch 372. 
Das Herausarbeiten des Potentials von Architektur bzw. gebautem Raum hin-
sichtlich möglicher Formen des dadurch an bestimmten Orten lokalisierten, nach 
bestimmten Mustern strukturierten und raum-zeitlich organisierten gesellschaft-
lichen Handelns im Sinne der Architektursoziologie erscheint hingegen vielver-
sprechend, um sich aus der rekonstruierten Sicht eines früheren wahrnehmenden 
und sich bewegenden Individuums den Rahmenbedingungen jenes menschlichen 
Handelns anzunähern. 
Zweitens darf die im Zuge der post-prozessualen Strömung postulierte 
Komplexität und Individualität der Raumkonstitution zwar keinesfalls negiert, 
jedoch sicherlich relativiert werden: Tatsächlich baut das gesellschaftliche all-
tägliche Zusammenleben weniger auf den individuellen Situationen und Ver-
änderungen als vielmehr auf der repetitiven, zu einem gewissen Grad rituali-
sierten oder standardisierten Reproduktion von Räumen an Orten auf. Dass 
diese Reproduktion von Räumen an Individuen gebunden und damit poten-
tiell Veränderungen ausgesetzt ist, besitzt uneingeschränkte Gültigkeit; gerade 
die ‚geordneten Bahnen‘ sind es jedoch, in welchen sich das alltägliche Leben 
abspielt, so wie es die langlebigeren Lebens-, Verhaltens-, Denk- und Hand-
lungsweisen sind, für deren Umsetzung und als deren Stabilisatoren materielle 
Objekte geformt und Symbole etabliert werden. Die Gestaltung der materiell-
physischen und symbolisch besetzten Umwelt durch Architektur und Artefakte 
trägt zur Bewältigung des täglichen Lebens bei und schafft die Voraussetzungen 
für Handlungssituationen. Dabei bedient sie sich eines die verschiedenen Sinne 
ansprechenden Vokabulars, welches ein interpersonell geteiltes Verständnis der 
jeweiligen Situation zu gewährleisten sucht 373. Unter dieser Prämisse möchte 
ich auch an das archäologische Material herangehen und einen Raumbegriff 
definieren, der den systemisch-konstruktivistischen Aspekt räumlicher Gefüge 
wieder stärker in den Vordergrund rückt, wobei er sich das Potential der Ver-
änderung durch kontingente Ereignisse jedweder Art vorbehält. Auf den nun 
folgenden Seiten werde ich daher ein Raumkonzept vorschlagen, anhand dessen 
im Anschluss eine Annäherung an das Zusammenspiel von Räumen, Orten und 
menschlichem Handeln unter einer ganz bestimmten Voraussetzung, dem Vor-
handensein von Bildwerken, unternommen werden kann.
371 Tilley 1994, 11; Löw 2001, bes. 195–198. 
372 Vgl. u. a. Lang 2002, 272; Salisbury 2007, 8.
373 Vgl. Berger – Luckmann 2007, 21–48; Münch 2007, 206 f.
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3.1.4   Einführung des relationalen Raums zur Erfassung bild-
räumlicher Zusammenhänge
Einen vielversprechenden Ansatz legte die deutsche Soziologin Martina Löw vor, 
die mit einem prozessualen Raumbegriff das Wie der Entstehung von Räumen 
zu erfassen suchte 374. Der Raumbegriff soll nach Löw dazu dienen, wesentliche 
Zusammenhänge als gedankliche Einheit formulieren und analysieren zu kön-
nen375. Raum wird hier als „relationale (An)Ordnung von Menschen und sozialen 
Gütern an Orten“ definiert 376. Die umständlich erscheinende Schreibweise der 
„(An)Ordnung“ wurde gewählt, um zwei Aspekte zur Sprache zu bringen, die der 
Entstehung von Raum eingeschrieben sind: Mit dem Aspekt der Ordnung wird 
die strukturelle Dimension betont, welche der Entstehung und Wahrnehmung 
räumlicher Gefüge zugrunde liegt; mit dem Aspekt der Anordnung wird indes 
die Handlungsdimension in den Vordergrund gerückt, die aktive Betätigung von-
seiten der Individuen, derer es zur Produktion und Wahrnehmung von Raum 
bedarf 377. Dem sozialwissenschaftlichen Ursprung des Konzepts Rechnung tra-
gend sind es diese Individuen, die bei der Herstellung von Raum zu den Prota-
gonisten werden. Es sind die Menschen, die, beeinflusst von den materiellen und 
symbolischen Faktoren vor Ort, Räume kreieren, reproduzieren, wahrnehmen 
und verändern. Geprägt von handlungstheoretischen Überlegungen sieht es das 
Konzept des relationalen Raums vor, nicht nur die verknüpften Elemente in 
ihrer Anordnung, sondern auch die Verknüpfungen zwischen ihnen zu berück-
sichtigen und zu analysieren378. Methodologisch umfasst diese Betrachtungsweise 
folglich zum einen die Analyse der Lebewesen und Objekte in ihrem räumlichen 
Arrangement vor Ort, zum anderen die Funktionsweise der relationalen Bezüge 
zwischen jenen (an)geordneten Lebewesen und Objekten. Um dieses Denkmo-
dell für die Untersuchung archäologischer Hinterlassenschaften fruchtbar zu 
machen, möchte ich im Folgenden seine wesentlichen Elemente ausführlicher 
darlegen (Abb. 3.1).
 Relational-räumliche Elemente archäologischer Befunde 
Archäologisch ist es natürlich zunächst ein Arrangement sozialer Güter, das im 
Befund mehr oder weniger ausschnitthaft zutage tritt. Unter dem Begriff „soziale 
Güter“ fasste Löw Gegenstände und Elemente zusammen, die aufgrund ihrer 
materiellen Eigenschaften platzierbar bzw. platziert und zu Räumen verknüpfbar 
sind 379. Zu ihnen gehören mobile Objekte wie beispielsweise Möbel, alltägliche 
Gebrauchsgegenstände, Kultobjekte oder Bildwerke, aber auch Wände, Türen, 
374 Löw 2001, bes. 15.
375 Löw 2001, 15.
376 Löw 2001, bes. 152–157. 224. 
377 Löw 2001, 130–151. 224.
378 Löw 2001, 156 f.
379 Löw 2001, 153–157. 224.
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Fenster oder Dekorelemente, die in ihrem Arrangement unter verschiedenen 
Gesichtspunkten bei der Konstitution von Räumen mitwirken. Auf der Basis 
ihrer materiellen Eigenschaften entfalten soziale Güter eine symbolische Wirkung, 
welche entsprechend der kulturellen und sozialen Prägung der anwesenden und 
sie wahrnehmenden Menschen verstanden und interpretiert wird. Soziale Güter 
bzw. soziale Güter und Menschen in ihrem räumlichen Arrangement formen die 
materiellen und symbolischen „Bedingungen einer Handlungssituation“ 380, von 
denen menschliches Handeln, und somit die Konstitution von Raum, abhängt. 
Der Vorgang der Raumkonstitution erfolgt in zwei analytisch zu unterschei-
denden Prozessen: der Syntheseleistung und dem Spacing 381. Beide Prozesse, und 
damit die Konstitution von Raum generell, sind an menschliche Aktivität gebun-
den und laufen im alltäglichen Lebensvollzug parallel und unbewusst ab. Ihre 
analytische Differenzierung birgt indes das Potential, sich der Entstehung von 
Räumen unter verschiedenen Aspekten zu nähern. Im Begriff des Spacing steckt 
das Schaffen von Raum 
„ durch das Plazieren von sozialen Gütern und Menschen bzw. das Positi-
onieren primär symbolischer Markierungen, um Ensembles von Gütern 
und Menschen kenntlich zu machen.“ 382
380 Kreckel 1992, 76; Löw 2001, 191 f. Vgl. auch Hodder 1991, bes. 133–138.
381 Löw 2001, 158–161.
382 Löw 2001, 158. Entsprechend der Verwandtschaft des Wortes mit „Platz“ wird in der vorliegen-
den Arbeit die Schreibweise „Platzierung“ verwendet. „Plazierung“ bzw. „plazieren“ wird sich 
nur in den wörtlichen Zitaten von Löw finden.
Abb. 3.1 Graphik zur Veranschaulichung des relationalen Raumbegriffs.
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Es umfasst das „Errichten, Bauen oder Positionieren“ 383, im Zuge dessen Platzie-
rungen in Relation zu anderen Platzierungen positioniert werden. Das Entwerfen, 
Errichten und Ausstatten von Gebäuden gehört ebenso dazu wie das Aufstellen, 
Bewegen und Platzieren von alltäglichen Gebrauchsgegenständen, Kultobjekten 
und Bildwerken. Durch das (Sich)Platzieren von Menschen und Gegenständen 
entsprechend vorgefundener Handlungssituationen werden also kontinuierlich 
Räume erschaffen, reproduziert und verändert. 
Dem (Wieder)Erkennen und Verstehen bzw. Interpretieren von räumlichen 
Arrangements liegt der Prozess der „Syntheseleistung“ zugrunde. Beide Prozesse 
sind unmittelbar miteinander verwoben, da das Raumschaffen „ohne die gleichzei-
tige Verknüpfung der umgebenden sozialen Güter und Menschen zu Räumen“ 384 
nicht möglich ist. In der Syntheseleistung werden Güter und Menschen „über 
Wahrnehmungs-, Vorstellungs- oder Erinnerungsprozesse“ zu Räumen zusam-
mengefügt 385. Die Fähigkeit, Räume wahrzunehmen und zu erkennen, wird, wie 
das Wissen um die Bedeutung und Konsequenzen der räumlichen Arrangements, 
im Wesentlichen in Sozialisationsprozessen und persönlichen Erfahrungen ange-
eignet 386. Bestimmte Bündelungen von Lebewesen und sozialen Gütern ziehen 
demnach angelerntes (Sich)Platzieren, Handeln und Verhalten nach sich. In die-
sen sozialen Praktiken bestätigen sich die symbolischen Bedeutungen, welche mit 
den materiellen Komponenten der vorgefundenen Handlungssituation assoziiert 
werden 387. 
Dabei gilt zwar grundsätzlich, dass die Wahrnehmung und Verknüpfung 
präsenter Lebewesen und sozialer Güter zu Räumen von Epoche zu Epoche, 
von Kultur zu Kultur, ja sogar je nach Klasse, Geschlecht und der aktuellen 
Situation variieren kann388. Innerhalb von Gesellschaften und gesellschaftlichen 
Gruppen begegnen im Vollzug des alltäglichen Lebens allerdings eine Menge von 
(An)Ordnungen und Raumkonstruktionen, welche repetitiv und verallgemeiner-
bar sind. Löw spricht hierbei von institutionalisierten (An)Ordnungen, welche in 
regelmäßigen sozialen Praktiken reproduziert werden389. Diese (An)Ordnungen 
bleiben über das aktuelle, eigene Handeln hinaus wirksam und ziehen genormte 
Syntheseleistungen und Platzierungen nach sich. Materiell schlagen sich insti-
tutionalisierte Räume in mehr oder weniger genormten bzw. vergleichbaren 
(Befund)Situationen nieder. Es sind jene wiederholt nach mehr oder weniger dem-
selben Muster durchgeführten Handlungen, welche heutzutage in der ähnlichen 
Anlage von Bahnhöfen, Supermärkten, Parlamentsgebäuden oder Kirchen390, 
383 Löw 2001, 158.
384 Löw 2001, 159.
385 Löw 2001, 159.
386 Berger  – Luckmann 2007. Vgl. auch Parker Pearson  – Richards 1994b, 2; Tilley 1994, 10 f. 
26–29.
387 Vgl. auch Richards 1993, 148.
388 Löw 2001, 208 f.
389 Löw 2001, 161–172. 191.
390 Vgl. Löw 2001, 162 f.
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archäologisch hingegen in ähnlichen Fundvergesellschaftungen wie beispielsweise 
Gefäßensembles, aber auch wiederholt begegnenden architektonischen Struktu-
ren wie beispielsweise der sich ähnelnden Syntax von architektonischen Raum-
folgen in neupalastzeitlichen Gebäuden391 ihren Niederschlag finden. Die Platzie-
rungen von sozialen Gütern erfolgten hierbei nach jeweils dem gleichen Prinzip, 
während die Syntheseleistung sowohl bei der Anlage der Arrangements als auch 
bei späterem Erblicken die Situation erkennen und das entsprechende und ange-
messene Handeln erwarten lässt. 
Freilich darf die Existenz von institutionalisierten Räumen nicht absolut 
gesetzt oder die Existenz individueller oder einzigartiger Situationen und gegen-
läufiger Aktionen gänzlich vernachlässigt werden. Solche Abweichungen von der 
Norm sind auch in archäologischen Befunden durchaus greifbar und für den 
Erkenntnisgewinn vor allem dann ergiebig, wenn die Veränderung gesellschaft-
licher Strukturen auch in der veränderten Platzierung sozialer Güter – und somit 
in sichtbaren Veränderungen der materiellen Kultur – ihren Ausdruck findet 392. 
Für die dazwischenliegenden Phasen erlaubt es die Voraussetzung institutiona-
lisierter Räume, d. h. über kürzere oder längere Zeit wiederholt reproduzierter 
(An)Ordnungen von Menschen und sozialen Gütern, ähnliche Befunde mit ähn-
lichen sozialen Praktiken unter Vorbehalt in Zusammenhang zu bringen und sich 
auf diese Weise möglichen Prinzipien der Raumkonstitution anzunähern393. 
Die Konstitution von Räumen sowie die Reproduktion von Institutionen ste-
hen in Wechselwirkung zu gesellschaftlichen Strukturen. Mit Bezug auf die Struk-
turdefinition von Anthony Giddens  394 beschreibt Löw Strukturen als „Regeln 
und Ressourcen […], die rekursiv in Institutionen eingelagert sind“ 395. Gesell-
schaftliche Strukturen ermöglichen Handeln und werden wiederum im handeln-
den Rückgriff auf die Formationsregeln reproduziert 396. Die gesellschaftliche 
Struktur ist die Summe der gesellschaftlichen, z. B. rechtlichen, wirtschaftlichen, 
politischen sowie auch räumlichen und zeitlichen Strukturen. Gesellschaftliche 
Strukturen liegen den Routinen des alltäglichen Handelns und der Institutio-
nalisierung von sozialen Prozessen zugrunde. Sie fungieren als Stabilisatoren des 
menschlichen Zusammenlebens und werden in sozialen Praktiken aktualisiert – 
oder auch verändert. Räumliche Strukturen liegen darüber hinaus der Platzie-
rung und der Synthese sozialer Güter und Menschen im relationalen Arrange-
ment zugrunde: Auch sie werden im Handeln verwirklicht und strukturieren 
391 Siehe dazu u. a. Preziosi 1983; Hitchcock 1998; Letesson 2009, bes. 321–355.
392 Ausnahmen bilden einschneidende Ereignisse wie Naturkatastrophen, großflächige Zerstörung 
von Menschenhand oder literarisch überlieferte Zeugnisse von herausragenden Ereignissen.
393 Hierauf bauen auch die archäologischen Methoden zur Analyse räumlicher Konfigurationen, 
wie beispielsweise die Kontextanalyse, die Space Syntax Analysis oder auch die Spatial Network 
Analysis auf.
394 Im Unterschied zu beispielsweise Tilley oder Hitchcock übernimmt Löw bewusst nicht die von 
Giddens erarbeitete Systemtheorie, da Raum darin als existentielle Größe mit konkreten Orten 
gleichgesetzt und somit die Komplexität von Raum reduziert wird; so Löw 2001, 37. 168. 
395 Löw 166–172 bes. 167.
396 Löw 2001, 168. 171 f.
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zugleich jenes Handeln397. Die hierbei aktualisierten, den räumlichen Strukturen 
eingeschriebenen Regeln bestimmen die konventionelle Art der Platzierung und 
Anordnung, wohingegen die Ressourcen, z. B. materielle Objekte, aber auch Bil-
der und Symbole, dazu dienen, die Ordnung der räumlichen Beziehungen und 
somit des menschlichen Zusammenlebens zu stabilisieren398. Die wechselsei-
tige Beziehung von Struktur und Handeln erweist sich somit als wechselseitige 
Beziehung, als „Dualität“ von Handeln und Raum. Die Konstitution von Raum 
geschieht entsprechend den gesellschaftlichen Strukturen, welche der vorgefun-
denen Handlungssituation eingeschrieben sind. Hierin liegt die Ordnung von 
Räumen begründet.
Räumliche Strukturen als objektive Sinnstrukturen
An die strukturelle Ordnung von Räumen lässt sich ein weiterer Aspekt knüpfen, 
welcher sich auf die materiellen Erscheinungsformen der sozialen Güter bezieht. 
Im Rahmen der Objektiven Hermeneutik, wie sie von dem Soziologen Ulrich 
Oevermann ausgearbeitet wurde 399, können die Erscheinungsformen einer Kul-
tur, d. h. auch die Arrangements von Objekten an Orten, als „Ausdrucksgestal-
ten“ objektiver Sinnstrukturen begriffen werden. Ausdrucksgestalten sind Ver-
körperungen von Lebenspraxis. Die Sinnstrukturen sind insofern objektiv, als 
es sich bei ihnen um „durch Regeln erzeugte Gebilde“  400 handelt. Diese Regeln 
gehen auf ein System zurück, von dem sich alle Bedeutungserzeugungen ablei-
ten, so auch „diejenigen, die mit Hilfe außersprachlicher Gesten, aber auch eben 
durch Dinge, die als Zeichen verwendet werden oder als solche fungieren, konkret 
vollzogen worden sind“  401. Objektive Bedeutungsstrukturen 
„ lassen sich weder sehen, hören, fühlen, schmecken noch riechen, son-
dern nur lesen, d. h. sie sind abstrakt und nicht wahrnehmbar. Wahr-
nehmbar ist lediglich das in sich bedeutungslose materiale Substrat der 
Ausdrucksform, in dem sie vor uns treten (...). Gleichwohl sind diese 
Bedeutungsstrukturen empirisch und nicht metaphysisch, weil wir sie 
durch methodenkritische Operationen bzw. Rekonstruktionen unstrit-
tig nachweisen können.“ 402 
Das bedeutet, dass sich unter diesem Aspekt die räumlichen Arrangements an 
Orten als Verkörperung oder auch Materialisierungen von Lebenspraxis begrei-
fen lassen. In Zeit und Raum fixiert können sie als „Protokolle“ der einstigen 
397 Die folgenden Ausführungen beruhen auf Löw 2001, 172.
398 Vgl. Scholz 2004, 255; Hodder 2011, bes. 159 f.
399 Oevermann 2001; Oevermann 2005.
400 Oevermann 2005, 159.
401 Oevermann 2005, 159.
402 Oevermann 2005, 160 (Hervorhebung im Original).
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Wirklichkeit gelten 403. Ihnen inhärent sind Sinnstrukturen, welche insbesondere 
mit den institutionalisierten Räumen repetitiv reproduziert werden. Für die 
Erscheinungsformen archäologischer Befunde, wie sie etwa in den räumlichen 
Verteilungen von Objekten an Orten oder in der durch visuelle Elemente sym-
bolisch differenzierten Architektur vorliegen, gilt in diesem Sinne, dass solche 
Arrangements auf Sinnstrukturen basieren, welche eben durch ihre Erschei-
nungsform – das materiale Substrat der Ausdrucksform – dokumentiert werden. 
Die Konstitution von Räumen durch diese materielle Konstellation sowie hier 
agierende Menschen beruht daher ebenfalls auf jenen objektiven Sinnstrukturen, 
welche in den Prozessen der Platzierung und Syntheseleistung umgesetzt wer-
den. Daraus lässt sich folgern, dass räumliche Strukturen zugleich auch objektive 
Bedeutungsstrukturen sind, da die durch sie strukturierten räumlichen Arrange-
ments in ihrer Gesamtheit Sinn transportieren, der in der Syntheseleistung ins 
Bewusstsein rückt und die vorliegende Handlungssituation begreifen lässt. 
Die Entstehung von Räumen kann somit als ein dynamischer und dennoch 
sozial vorstrukturierter Prozess begriffen werden, bei dem einerseits Menschen 
und Objekte sich positionieren bzw. positioniert werden, andererseits das gleich-
zeitige Sehen sich platzierender oder bereits platzierter Lebewesen und Objekte 
sowie die Synthese der „Dinge in ihrem Arrangement“ das Handeln und Ver-
halten jedes Einzelnen bestimmen404. Die Möglichkeiten der Raumkonstitution 
werden dabei von den zugrunde liegenden Sinnstrukturen sowie den in einer 
Handlungssituation vorgefundenen materiellen und symbolischen Bedingungen 
beeinflusst. Es gilt, dass nur jene Lebewesen und sozialen Güter in die Raum-
konstitution eingehen können, die vor Ort vorhanden sind. Die materielle Kom-
ponente besteht aus den in einer Handlungssituation zur Verfügung stehenden 
sozialen Gütern oder auch natürlichen Gegebenheiten, welche die Konstitution 
von Räumen vorarrangieren; die symbolische Komponente hingegen besteht aus 
der symbolischen Besetzung des Materials und der Form der sozialen Güter 405. 
Architektur beispielsweise kann entsprechend der Materialität ihrer Bestandteile 
ganz verschiedene Wirkungen entfalten und zu unterschiedlichen Formen von 
Räumen führen. Man denke an dieser Stelle nur an die auf bestimmte Bereiche 
beschränkte Verwendung von aufwendigen Inkrustationen oder farbigem Raum-
dekor, welche das innere Erscheinungsbild eines Gebäudebereichs im Unter-
schied zu anderen aufwerten können. Die symbolische Außenwirkung der sozia-
len Güter markiert die Handlungssituation in ganz gezielter Weise und beeinflusst 
das Handeln und Verhalten der Anwesenden  406. Sowohl die materielle als auch die 
symbolische Komponente spielen eine wesentliche Rolle, wenn es darum geht, 
Orte durch gezielte, permanente Platzierungen für menschliches Handeln vor-
zubereiten und ihnen eine spezifische Stimmung zu verleihen. In chrono-
logischer Hinsicht sind solche Platzierungen meist nicht mit der aktuellen 
403 Eggert 2010, 60; Oevermann 2005, 161.
404 Löw 2001, 195 mit einem Zitat von Gernot Böhme. 
405 Löw 2001, 191–193.
406 Siehe dazu auch Schroer 2006, bes. 176–178; ferner Rapoport 1974.
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Raumkonstitution verbunden, sondern fanden bereits einige Zeit vorher statt. 
Als Beispiel seien Gebäude oder Denkmäler, aber auch Wege oder Innenraum-
ausstattungen genannt. Nach ihrer Errichtung am Ort verblieben, stellen sie die 
materiellen und symbolischen Faktoren dar, welche von da an von Menschen 
vorgefunden werden und je nach zeitlicher Nähe und kultureller Prägung deren 
Handeln und Verhalten beeinflussen. 
Die Ortsgebundenheit von Räumen
Die Entstehung von Räumen ist an Orte gebunden407. Nach Martin Heidegger 
erhalten Räume ihr wesentliches Sein von Orten, nicht vom „Raum“ 408. Als Ort 
wird eine Stelle, eine Stadt, ein Platz, ein architektonisch eingefasster Bereich, 
„ein mit einem Namen bezeichneter (kleiner) Teil der Erdoberfläche“ benannt 409. 
Platzierungen können nicht losgelöst von Orten erfolgen, und zugleich werden 
Orte in Platzierungsprozessen hervorgebracht und definiert 410. Das Platzieren 
von Lebewesen und von sozialen Gütern, also Gegenständen und Elementen, die 
aufgrund ihrer materiellen Eigenschaften platzierbar bzw. platziert und zu Räu-
men verknüpfbar sind, kann flüchtig sein und keine sichtbaren Spuren hinter-
lassen; durch das Platzieren sozialer Güter wie Gebäude, Wandmalereien, Mobi-
liar können jedoch auch permanente oder halb-permanente Gebilde erschaffen 
werden, welche fortan als materielle, Bedeutung transportierende Faktoren die 
jeweiligen Orte charakterisieren. Da sie (unter Berücksichtigung der Struktur-
prinzipien Geschlecht und Klasse) räumlichen Strukturen entsprechend angeord-
net wurden, reflektieren sie die strukturelle Ordnung, welche dem hier verorte-
ten Handeln ursprünglich eingeschrieben war. Zugleich verweist das materielle 
Erscheinungsbild auf die symbolischen Aspekte des Ortes. 
Während die Konstitution von Räumen stets ein temporärer und dynamischer 
Prozess ist, bleibt der Ort – ein Platz, ein Zimmer, die Stätte eines bedeutsamen 
Geschehens – „auch ohne das Platzierte bzw. nur durch die symbolische Wirkung 
der Platzierung erhalten“ 411. In der archäologischen Forschung können einmalig 
genutzte oder materiell nicht befestigte Orte nur anhand außer Gebrauch gekom-
mener, nicht mehr benötigter oder unbeabsichtigt platzierter Hinterlassenschaf-
ten menschlicher Präsenz erkannt werden. Baulich gestaltete Orte bilden hinge-
gen das weitaus ergiebigere Arbeitsfeld der Archäologen412. In diesem Fall ist die 
407 Die folgenden Ausführungen beruhen auf Löw 2001, 198–203. Siehe auch Tilley 1994, 15.
408 Heidegger 1994, 150 f. Dazu ebenfalls Tilley 1994, 13.
409 Albert Einstein, zitiert nach Löw 2001, 199.
410 Löw 2001, 198. 272 f.
411 Löw 2001, 198. 
412 Bereits Taylor 1948 schlug vor, der archäologischen Interpretation den Ort (Siedlung, Lager-
platz o. Ä.) als grundsätzliche Einheit zugrunde zu legen. Neben der ortsinternen Chronologie 
seien dabei zwei Arten der Synthese von Bedeutung: eine ethnographische, in der die Lebens-
weise (zu jedem Zeitpunkt) mittels der Heranziehung aller verfügbaren Daten rekonstruiert 
werden sollte; und eine historiographische, die den Wandel der verschiedenen, diachron festge-
stellten Lebensweisen zum Thema haben würde; siehe Bernbeck 1997, 36; Trigger 1989, 277 f.
3.1  Raum
93
in einem archäologischen Befund vorzufindende Anordnung von permanenten 
und halbpermanenten materiellen Gütern wie Architektur, Wandbildern, Mobi-
liar oder auch fixierten Gebrauchsgegenständen zurückzuführen auf die Existenz 
eines für menschliches Handeln bestimmten und den räumlichen Strukturen ent-
sprechend gestalteten Ortes 413. 
Nach Tilley bilden Orte (places) aufgrund der assoziierten Bedeutungsspek-
tren gleichermaßen das prägende Element wie auch den Kontext der Konsti-
tution von Räumen414. Für kleinteiligere westliche Gesellschaften schlug Tilley 
vor, Ort mit Schauplatz (locale) bedeutungsgleich zu setzen. Solche Schauplätze 
seien Orte (Zimmer, Gebäude, Denkmäler, Versammlungsplätze, Felder, Sied-
lungen), welche durch gemeinsame Erfahrungen, Symbole und Bedeutungen 
geschaffen und bekannt würden; sie seien zum einen Bedeutungscontainer, 
zum anderen physisch-materieller Ort für menschliches Handeln415. In Anleh-
nung an Anthony Giddens ließen sich Orte bzw. Schauplätze als Vergegenwär-
tigung von Potentialitäten definieren, auf welche Handelnde im alltäglichen 
Lebensvollzug zurückgriffen; über Orte definiere sich wiederum die Situiertheit 
(situatedness) des Einzelnen in Hinblick auf seine Identität und sein aktuelles 
Handeln416. Nicht zuletzt sei, so Tilley, das Vermögen, Zugang zu bestimmten 
Orten zu kontrollieren sowie Schauplätze für Handeln vorzubereiten417, ein 
wesentliches Mittel der Herstellung und Demonstration von Machtverhältnis-
sen. Die Hauptachsen, entlang derer sich die räumliche Vorherrschaft in kleinen 
Gesellschaften organisiere, seien vor allem von Alter, gender, Verwandtschaft 
und Abstammung bestimmt 418. In ähnlicher Weise machte Löw die Möglich-
keiten, Raum zu konstituieren sowie (An)Ordnungen an Orten durchzusetzen, 
abhängig vom Reichtum, Rang und Wissen des Einzelnen419. Die Platzierung 
von sozialen Gütern an Orten setze sowohl Zugang zu den Orten als auch zu 
den Gütern voraus. Da beide Arten des Zugangs nach gesellschaftlicher Zuge-
hörigkeit – Klasse, Geschlecht, aber auch in Hinblick auf die hierarchische Stel-
lung und Assoziation zu Gruppen  – variieren, seien auch die Möglichkeiten, 
Räume zu gestalten oder zu verändern, ungleich verteilt. Die Syntheseleistung 
spielt sowohl bei der Einrichtung räumlicher Arrangements eine Rolle, da sie 
die Reproduktion institutionalisierter Verknüpfungen organisiert, als auch bei 
der Wahrnehmung der räumlichen Arrangements, da über die Wahrnehmungs-, 
413 Vgl. auch Wright 2006, 49: „Archaeological places, then, are the remnants of […] institutions 
and practices located in a fragmentary spatio-temporal grid.“
414 Tilley 1994, 14–20. Vgl. auch Salisbury 2007, 5.
415 Tilley 1994, 18.
416 Tilley 1994, 17–19. 
417 Zu Überlegungen zum Zusammenhang zwischen sozialer Komplexität und Aufwand bei der 
Raumkonstruktion siehe auch Bagwell 2006. In der minoischen Archäologie werden derartige 
Studien vor allem von Maud Devolder durchgeführt, siehe z. B. Devolder 2008; Devolder 2012; 
Devolder 2015. 
418 Tilley 1994, 26 f.
419 Für die folgenden Ausführungen beziehe ich mich auf Löw 2001, 210–218.
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Vorstellungs- und Erinnerungsprozesse jene Verknüpfungen erkannt und ver-
standen werden.
Orte sind aber nicht nur „Container von Macht“, sondern auch „Container 
der Erinnerung“. „Tanta vis admonitionis inest in locis“ (Groß ist die Kraft der 
Erinnerung, die Orten innewohnt) – dieses Zitat Ciceros nahm bereits Aleida 
Assmann zum Anlass, um über das „Gedächtnis der Orte“ zu sinnieren420. Orte 
halten Erinnerungen, Erfahrungen und frühere Handlungen fest, sie bilden 
die Materie, an die flüchtige Eindrücke und Erlebnisse gebunden sind421. Die 
Entstehung von „Erinnerungsräumen“ umfasst dabei sowohl die Orte als auch 
das Geschehen, das sich in der temporären oder dauerhaften Platzierung von 
sozialen Gütern und Menschen manifestiert. Hier angeordnete Lebewesen und 
soziale Güter gehen unter Einbeziehung der materiellen und symbolischen Fak-
toren mit den Orten in die Erinnerung ein. Nach Löw „verschmelzen Objekte 
und Menschen mit ihren Lokalisierungen an konkreten Orten zu einzelnen 
Elementen“ 422. Orte werden somit zu „Subjekten, Trägern der Erinnerung“, sie 
können die „vergleichsweise kurzphasige Erinnerung von Individuen, Epochen 
und auch Kulturen“ überdauern423 und doch auf ihre einstige Existenz und 
Bedeutung verweisen. Ihre Aura speist sich aus ihrem Status als Kontaktzone 
mit dem Vergangenen424. Orte besitzen daher auch eine Symbolik, die in den 
bereits oben erläuterten symbolischen Bedingungen der Handlungssituation 
vor Ort impliziert ist.
Die Gestaltung von Orten besteht zu einem nicht geringen Anteil in Insze-
nierungsarbeit, bei der die Außenwirkung der sozialen Güter (z. B. ein Gebäude 
einschließlich Wandbebilderung, Inneneinrichtung, Prestigeobjekte, Kultgegen-
stände) gezielt vorbereitet wird, um anschließend beim wahrnehmenden Akteur 
die gewünschte Wirkung zu erzielen. Das Ergebnis wird auch als Atmosphäre 
bezeichnet 425. In ähnlicher Weise inszenieren auch Menschen sich selbst bzw. 
ihr Erscheinungsbild und platzieren sich gemäß der im gegebenen Kontext aktu-
ellen räumlichen und sinnlichen Strukturen in Relation zu anderen Menschen 
und Objekten. Das so gestaltete räumliche Arrangement von inszenierten Men-
schen und sozialen Gütern besitzt eine Außenwirkung, die in der Wahrnehmung 
des Raumkonstituierenden aufgegriffen wird. Diese Außenwirkung rekurriert 
auf Raumbilder und reproduziert sie zugleich, sie sind bildhafte „Konfigura-
tionen von Dingen, Bedeutungen und Lebensstilen, die alle auf bestimmte, 
420 Assmann 2003, 298–339. Für die angegebene Übersetzung aus Cic. fin., 5, 1–2, 394–396 siehe 
Merklin 1989. Jedoch bedeutet admonitio nicht nur die Erinnerung, die dort im folgenden 
Satzteil durch das gängige memoria erwähnt wird, sondern verweist in sehr viel stärkerem Maße 
auf die auratische Kraft der Orte, Erinnerungen sowie Mahnungen zu evozieren. 
421 Vgl. auch Tilley 1994, 27–29.
422 Löw 2001, 199.
423 Assmann 2003, 298 f.
424 Assmann 2003, 337 f.
425 Löw 2001, 204–210. 215; Böhme 1995, 87.
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gesellschaftliche Entwicklungskonzepte bezogen sind“  426. Die Raumbilder wer-
den von jedem Einzelnen am konkreten Arrangement von Lebewesen und Objek-
ten geformt und bei der Inszenierung von institutionalisierten Räumen reprodu-
ziert 427. Die entstehenden Atmosphären sind dabei keinesfalls universell, scheinen 
jedoch „von Gruppen von Menschen in gleicher Weise wahrgenommen zu wer-
den“  428. Inszenierungsarbeit, die planmäßige Platzierung von sozialen Gütern und 
Menschen an Orten, dient folglich dazu, Orte gezielt für soziale Gruppen und 
deren Handeln vorzubereiten. Eine wesentliche Rolle können dabei Bildwerke 
spielen, indem sie „Handlungen und Handlungsräume in funktionaler, ästhe-
tischer und semantischer Hinsicht“ formen und definieren sowie „Sinn- und 
Handlungspotenziale inszenieren“  429.
Synthese: Potential und Grenzen der Verwendung des 
relationalen Raumbegriffs in archäologischen Analysen
Welchen Mehrwert hat nun solch ein soziologisch begründeter, prozessualer 
Raumbegriff für die archäologische Forschung? Meines Erachtens ist er gleich 
in zweifacher Weise von Nutzen: Zum einen ermöglicht er die Berücksichti-
gung sowohl der verknüpften Elemente als auch der Verknüpfungen unter dem 
Oberbegriff des Raums, wodurch Raum nicht nur als ein plakativer Terminus, 
sondern als ein wesentlicher strukturierender Faktor des menschlichen Zusam-
menlebens und Handelns anerkannt wird (Abb. 3.1). Indem materielle Erschei-
nungsformen und Menschen zu den verknüpften Elementen gezählt werden, 
können materielle Befunde über ihre symbolische Wirkkraft relational an soziale 
Praktiken und ihre Akteure gebunden werden. Damit können sowohl synchron 
als auch diachron Rückschlüsse auf die Reproduktion räumlicher Strukturen 
sowie auf deren Veränderung gezogen werden. Zum anderen erlaubt ein solcher 
Raumbegriff die bisher kaum analysierte Einbeziehung von Bildwerken als sozi-
ale Güter, die relational zu anderen sozialen Gütern und Menschen standen und 
als materielle und symbolische Bedingungen von Handlungssituationen in die 
Raumkonstitution eingingen. Das intrinsische Potential der Bildwerke ist weiter 
unten noch ausführlicher zu diskutieren, bevor ihre Einbindung in relational-
räumliche Arrangements vollzogen wird. Vorerst sei an dieser Stelle jedoch noch 
einmal kurz auf die wesentlichen Aspekte des dargelegten Konzepts bezüglich 
seiner Anwendbarkeit auf archäologisch fassbare Hinterlassenschaften einge-
gangen.
Raum wird in der folgenden Untersuchung als relationale (An)Ordnung 
von Menschen und sozialen Gütern an Orten begriffen, die in den Prozessen 
des Raumschaffens (Spacing) und der Syntheseleistung entsprechend den gege-
benen räumlichen und sinnlichen Strukturen entsteht und reproduziert wird. 
426 Ipsen 1997, 6–19. 
427 Löw 2001, 15 f. 193.
428 Löw 2001, 209.
429 Juwig – Kost 2010b, 23 f. mit weiteren Literaturverweisen.
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Archäologische Funde und Befunde sind damit zunächst als soziale Güter zu 
begreifen. Als „Produkte des gegenwärtigen und vor allem vergangenen mate-
riellen und symbolischen Handelns“ 430 sind sie in der ägäischen Bronzezeit zu 
einem bestimmten Zweck in einem gesellschaftlichen Kontext entstanden und 
wurden entsprechend zugrunde liegenden Sinnstrukturen an Orten, d. h. an 
Plätzen, auf Höfen, in Hallen oder Zimmern, aber auch in Höhlen oder Gipfel-
heiligtümern in Relation zu anderen sozialen Gütern sowie zu Menschen plat-
ziert, wahrgenommen und verwendet 431. Die Objekte und Darstellungen bilden 
materielle und symbolische Bedingungen der Raumkonstitution und besit-
zen eine Außenwirkung, welche bei der Inszenierung von Orten sowie bei der 
Wahrnehmung von Atmosphären eine Rolle spielt. Der archäologische Befund 
entspricht dabei natürlich nur zu einem gewissen Grad den räumlichen Arran-
gements der bronzezeitlichen Gesellschaft 432. Bekanntermaßen kann er perma-
nente, halbpermanente sowie mobile Elemente enthalten433; jedoch sind es in der 
überwiegenden Mehrzahl die permanenten Güter wie Architekturteile, steinerne 
Sitzgelegenheiten oder auch steinerne Wand- und Bodenverkleidungen sowie 
farbiger Raumdekor, die Rückschlüsse auf die ihrer Platzierung bzw. Gestaltung 
zugrunde gelegte räumliche Struktur oder die ihr eingeschriebene gesellschaft-
liche Bedeutung erlauben434. Halbpermanente Güter wie Mobiliar aus vergängli-
chen Materialien oder Gärten sind hingegen, wenn überhaupt, nur anhand ihrer 
organischen Reste zu dokumentieren, doch auch dann belegen sie immerhin 
noch ihr einstiges Vorhandensein an bestimmten Orten. Sowohl permanente als 
auch halbpermanente Objekte dienten in ihrer (An)Ordnung dazu, menschli-
ches Sich-Bewegen und Handeln zu organisieren und menschliche Interaktion 
zu strukturieren. 
Zu den mobilen Elementen der Raumkonstitution gehörten schließlich in 
erster Linie die Menschen selbst, aber auch Gebrauchsobjekte von derart gerin-
ger Größe und Gewicht, dass man nicht in jedem Fall davon ausgehen kann, 
dass sie sich im archäologischen Befund auch an dem Ort befinden, an dem sie 
ihren hauptsächlichen Verwendungszweck erfüllten. Hier sei nur auf in Lager-
räumen gestapelte Objekte verwiesen, ganz zu schweigen von Fundobjekten, 
welche aus nicht mehr erhaltenen Obergeschossen herabgefallen sind. Im Ideal-
fall jedoch zeugen solche Funde von dem einstigen Vorhandensein entspre-
chender Objekte vor Ort und lassen sich – je nach den Indizien der (Be)Fund-
situation  – als Hinweise auf die potentielle Verortung des mit den Objekten 
430 Kreckel 1992, 77; Löw 2001, 153.
431 Zur Diskussion von Mensch-Objekt-Beziehungen siehe zuletzt Hodder 2011, der jene Bezie-
hungen allerdings nicht unter dem Raumbegriff erfasst. Stattdessen stellt er, wie besonders auf 
S. 164 zu erkennen, den Raum wie auch die Zeit neben die Mensch-Objekt-Relationen. 
432 Vgl. Eggert 2010, 52 f.: Ein „‚Befund‘ [repräsentiert] letztlich alle Beziehungen zwischen Fun-
den und sonstigen materiellen Spuren, die in konkreten Fundsituationen feststellbar sind“. Zur 
Taphonomie archäologischer (Be)Funde siehe einführend Lang 2002, 29–40.
433 Hall 1966, 95–106; Rapoport 1982, 87–101; Maran 2006b, 76.
434 Rapoport 1982, 21; Maran 2006b, 76. 
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assoziierten Handelns im jeweiligen Kontext begreifen. Fernerhin bedeutet die 
Einbeziehung von Menschen als verknüpfte Elemente der Raumkonstitution 
zunächst ein der Analyse eingeschriebenes Mitdenken ihrer Anwesenheit; bei 
bestimmten Fundumständen, etwa einem Thron, kann jedoch auch eine mehr 
oder weniger konkrete Lokalisierung einzelner Personen im Zusammenhang 
mit permanenten Gütern erfolgen. Nicht zuletzt, und um eine gleich noch 
ausführlicher darzulegende Folgerung vorwegzunehmen, bedeutet die Einbe-
ziehung der menschlichen Akteure auch eine Verknüpfung von Bildelementen 
und -darstellungen an Wänden, auf Objekten oder in Form von rundplasti-
schen Bildwerken mit vor Ort anwesenden und handelnden Personen, sodass 
beide als konstitutive Elemente von Räumen begriffen und im Sinne ihrer 
wechselseitigen Bezugnahme analysiert werden können. Diese Verknüpfung 
stellt die Grundlage für den hier eingeführten Begriff des „Bild-Raums“ dar, 
der im Anschluss an die Vorarbeiten zu Raum und Bild nähere Erläuterung 
erfahren wird. 
Zuvor seien jedoch in der gebotenen Kürze noch die Grenzen des hier 
zugrunde gelegten Raumbegriffs angesprochen. Bei der Anwendung eines hand-
lungstheoretisch begründeten, aus der Soziologie entlehnten Raumbegriffs auf 
die Untersuchung archäologisch dokumentierter Hinterlassenschaften muss 
hier als Erstes das fundamentale Fehlen der menschlichen Akteure im archäolo-
gischen Befund konstatiert werden. Wesentliche Aspekte, wie sie in Löws Modell 
in Bezug auf die Wirkung menschlicher Präsenz und menschlichen Handelns bei 
der Raumkonstitution zum Tragen kommen, können aus diesem Grund nicht 
nach den von ihr definierten Kriterien behandelt werden: So kann meist schon 
bei der Frage nach dem Geschlecht der Anwesenden nur spekuliert werden, ganz 
zu schweigen von der sozialen Klasse oder dem Habitus, welcher sich nicht nur im 
äußeren Erscheinungsbild der Personen, sondern auch in deren Verhalten bzw. 
dem Verhalten anderer ihnen gegenüber niederschlagen kann435. Außerdem wird 
die menschliche Wahrnehmung in Sozialisationsprozessen geprägt, und so ist das 
Erspüren von Atmosphären und räumlichen Stimmungen maßgeblich von der 
jeweiligen Sozialisation und kulturellen Prägung des Individuums beeinflusst 436. 
Die Wahrnehmung von Orten hängt daher nicht nur vom Standpunkt des Einzel-
nen am jeweiligen Ort ab, sondern „abhängig von den Strukturprinzipien Klasse 
und Geschlecht, die in den Habitus eingehen, kann Raum vom selben Ort aus 
sehr unterschiedlich synthetisiert werden“ 437. Auch das konkrete Handlungsge-
schehen, welches den Kontext der Raumkonstitution bildete, bleibt aufgrund 
fehlender Informationen weitgehend im Dunkeln. Das Fehlen des Menschen 
darf dennoch nicht zu der falschen Annahme verleiten, er sei kein wesentlicher 
Bestandteil von Räumen und müsse deshalb nicht berücksichtigt werden. Viel-
mehr kann die Verwendung eines der Soziologie entnommenen Raumkonzepts 
dabei helfen, bei der Analyse der „leblosen“ archäologischen Funde und Befunde 
435 Löw 2001, 173–183. 246–254.
436 Löw 2001, 195–198. 208.
437 Löw 2001, 202.
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die Menschen sowie die Formen und Strukturen ihres gesellschaftlichen Mitein-
anders vor Augen zu haben, welche letztendlich für die materiellen Erscheinungs-
formen ihrer Kultur verantwortlich zeichneten. 
Eine weitere Grenze der hier vorgeschlagenen Perspektive betrifft die Erfas-
sung von räumlichen Phänomenen in ihrer Gesamtheit. Im Unterschied zu der 
von Löw intendierten Wahrnehmung von Orten und Atmosphären mit allen 
Sinnen beruht die vorliegende Annäherung allein auf der visuellen Erfahrung. 
Diese Fokussierung liegt im Forschungsgegenstand begründet, denn sowohl die 
akustischen als auch die olfaktorischen und thermischen Außenwirkungen der 
Menschen und sozialen Güter vergangener Gesellschaften sind für die archäo-
logische Forschung weitgehend verloren. Wie das visuell erfassbare Aussehen 
haben natürlich auch Geräusche, Gerüche und Wärme an der Beschaffenheit von 
Atmosphären großen Anteil und gehen entsprechend der kulturellen und habitu-
ellen Prägung der Wahrnehmenden in die Konstitution von Räumen ein438. Zwar 
lassen sich Funde wie Musikinstrumente, Räucher- und Ölgefäße oder Lampen 
vor allem in nicht-funerären Kontexten oder auch in Bildwerken als Hinweise 
auslegen, dass das assoziierte menschliche Handeln von Musikbegleitung bzw. 
den Gerüchen von pflanzlichen Essenzen oder Rauch geprägt war 439. Letztend-
lich handelt es sich jedoch um mobile Objekte, deren Einsatzort am Befund nur 
bedingt festgemacht werden kann und deren potentielle Außenwirkung zwar 
objektiv zur Sprache gebracht, aufgrund der kulturell divergierenden Wahrneh-
mung und Beurteilung aber nur unter Vorbehalt bezüglich ihrer Wirkung auf das 
Empfinden interpretiert werden kann.
Eine weitere Schwierigkeit, sich den räumlichen Erscheinungsformen ver-
gangener Gesellschaften in ihrer Vollständigkeit anzunähern, besteht schließ-
lich in der Ausschnitthaftigkeit der an einstigen Orten menschlicher Inter-
aktion zur Verfügung stehenden materiellen und symbolischen Faktoren. So 
bildet Architektur als materielle Äußerung räumlicher Strukturen zweifelsohne 
die zugänglichste Quelle für die Rekonstruktion einer Reihe von gesellschaft-
lichen Strukturen. Doch stellt auch das, was von Gebäuden übrig ist, stets nur 
einen in unterschiedlichem Maße repräsentativen Bruchteil des Gesamteindru-
ckes dar, welchen das Gebäude in seinem Aufriss und mit seinem mehr oder 
weniger aufwendigen Dekor einst auf seine Bewohner, Besucher, Betrachter 
und Benutzer ausgeübt haben mag. Das weitgehende Fehlen der Obergeschosse 
und der Innenausstattung  – von Gebrauchs- und Aufbewahrungsgegenstän-
den aus vergänglichen Materialien ganz zu schweigen – sowie nicht zuletzt das 
Fehlen schriftlicher Quellen, welche zumindest indirekt Indizien für räumliche 
Zusammenhänge liefern könnten, tragen ihr Übriges zum lückenhaften Wissen 
über Raumwahrnehmung und Raumkonzeptualisierung gerade in prähistori-
schen Kulturen bei. 
Wenngleich diese Grenzen die Rekonstruktion räumlicher Erscheinungsfor-
men zunächst wesentlich zu beeinträchtigen scheinen, so gilt dennoch, dass sich 
438 Siehe hierzu Day 2013 sowie jetzt auch Haug – Kreuz 2016.
439 Vgl. die Überlegungen von Fox 2008, 133–140.
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für die prähistorisch-archäologische Forschung niemals bessere Voraussetzungen 
werden finden lassen. Stattdessen bietet das vorgestellte Raumkonzept verschie-
dene Anknüpfungspunkte, um sich der Konstruktion vergangener Lebensräume 
unter einer Vielzahl von Aspekten in methodisch stringenter Weise anzunähern. 
Indem die vorhandenen sozialen Güter in ihren räumlichen Relationen zueinan-
der erfasst und ausgewertet werden, wird ein Geflecht von konstitutiven Elemen-
ten rekonstruiert, welches einen bestmöglichen Ausschnitt aus den einst vorhan-
denen Bedingungen der Handlungssituationen vor Ort wiedergibt. Wie hierbei 
Bildwerke als eine wertvolle Quellengattung zugänglich gemacht werden können, 
ist Gegenstand der folgenden Überlegungen. 
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Die bereits von Platon440 aufgeworfene Frage „Was ist ein Bild?“ beschäftigt 
seit den 1960er-Jahren, insbesondere seit der im Jahre 1994 als pictorial turn   441 
bzw. als Ikonische Wendung 442 proklamierten Hinwendung zum Bild, eine 
Reihe von wissenschaftlichen Disziplinen, die sich unter dem Oberbegriff der 
Bildwissenschaft mit verschiedenen Aspekten des Wesens, der Wahrnehmung, 
Wirkung und Verwendung von Bildern auseinandersetzen443. Die Bildwissen-
schaft möchte sich dabei insofern von der Kunstgeschichte abgrenzen, als sie 
sich, Bezug nehmend auf naturwissenschaftliche Methoden, auf die Bedeu-
tung des Bildes an sich sowie auf seine kognitiven, strukturellen und affektiven 
Aspekte konzentriert. Dabei soll es nicht so sehr um ‚Bildkunstwerke‘ gehen, 
wie sie neben anderen als Kunstobjekte identifizierten Gebilden wie Möbeln, 
Architektur oder Prunkgeschirr verschiedener Epochen und Stilrichtungen 
zum Gegenstand der Kunstgeschichte gehören. Stattdessen nimmt der Begriff 
des Bildes in seiner heutigen Verwendung eine Vielzahl von Aspekten und 
Bedeutungen an und tritt in den modernen Zeiten der ‚Bilderflut‘ in Formen 
und Kontexten zutage, die sowohl technologisch als auch in Hinblick auf Ver-
wendung und Adäquatheit noch vor wenigen Jahrzehnten undenkbar gewesen 
wären444. Es stehen also häufig jene Formen von Bildern im Mittelpunkt, wie sie 
im alltäglichen Lebensvollzug mittlerweile allgegenwärtig sind 445  – neben jeg-
lichen materiellen Erscheinungsformen oftmals auch immaterielle Formen wie 
mentale oder optische Bilder – sowie die Frage nach deren Entstehung, Perzep-
tion, Wesen und Bildsein. 
440 Platon, Sophistes, 73–75 Abs. 27 (Übersetzung nach Wiehl 1967).
441 Mitchell 1994, bes. 11–34.
442 Boehm 2006, bes. 13–17. Die Erstauflage datiert ebenfalls ins Jahr 1994.
443 Siehe die Beiträge in Sachs-Hombach 2005.
444 Scholz 1999a, 34 f.; Scholz 2004, 1–13. Siehe auch Giuliani 2003, 9–19.
445 Sachs-Hombach 1999, 10; Sachs-Hombach 2006, 9–13. Ferner Scholz 2004, 7 f.
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3.2.1  Zur Bildinterpretation in der Klassischen Archäologie
Es bedarf wohl keiner ausführlichen Erläuterung, dass insbesondere die Klassi-
sche Archäologie aus einem primär kunstgeschichtlichen Interesse an den Wer-
ken des Altertums hervorging und ihre Methoden wie jene des Stilvergleichs, der 
Meisterforschung oder der Strukturforschung seit Beginn des 20. Jahrhunderts 
in Anlehnung an die Kunstgeschichte entwickelt wurden446. Erst seit die Diskus-
sion um den Begriff der Bilddarstellung in den 1960er-Jahren durch Kunsthis-
toriker wie Ernst Gombrich, Semiologen wie Roland Barthes oder auch Philo-
sophen wie Nelson Goodman erweitert und intensiviert wurde 447, werden auch 
in der Klassischen Archäologie Bildwerke wieder vermehrt in die einstigen kultu-
rellen und gesellschaftlichen Kontexte ihrer Produktion und Wirkung zurück-
geführt. So führte etwa die „Wiederentdeckung“ der Bildbedeutung als Indiz 
für die funktionale Bestimmung des Bildwerks zur Etablierung der von Erwin 
Panofsky begründeten ikonographischen und ikonologischen Methode 448. Dem 
zeichentheoretischen Grundgedanken Rechnung tragend lässt sich die Bedeu-
tung eines vorwiegend als komplexes Zeichen begriffenen Bildes ausschließlich 
über andere Zeichensysteme wie gesprochene oder geschriebene Worte ermit-
teln 449. Die hierauf gegründete Methode fand in der archäologischen Forschung 
einen äußerst dankbaren Abnehmer, war es doch aufgrund der engen Verwandt-
schaft von Klassischer Archäologie und Philologie lange Zeit gängige Praxis, 
Bildwerke „lediglich zur Illustration und Bestätigung der aus Texten bekannten 
Tatsachen“ zu verwenden450. Den Bildwerken wurde also vor allem die Rolle der 
Reflexion soziokultureller Eigenarten und historischer Vorgänge zugesprochen, 
sie wurden als Spiegelungen der aus Texten bekannten Vorgänge und Werte ihrer 
Zeit analysiert 451.
Alsbald trat der Begriff des Systems – unter anderem inspiriert durch die Arbei-
ten Umberto Ecos zur Semiotik 452 – in den Vordergrund, um sich antiken Bildwer-
ken als Äußerungen kohärenter kultureller und gesellschaftlicher Vorstellungen 
446 Bernbeck 1997, 15–25; Hölscher 2000, 147; Lang 2002, 9. 42–61.
447 Scholz 2004, 1–4.
448 Bernbeck 1997, 231–237; Lang 2002, 70. 231–250. Vgl. auch Hölscher 1992, 478 f.; Hölscher 
2000, 147 f.; Schmidt 2009, 9. 
449 Siehe dazu ausführlicher Kapitel 3.2.4: Bilder als Zeichen.
450 Hölscher 2000, 148. Siehe auch Hölscher 1992, 461 f.; Juwig  – Kost 2010b, 13 f. 20; Eggert 
2010, 65 f.; Lorenz 2008, 8; Schmidt 2009, 11. Vgl. außerdem Robert 1919, passim. Das Kapitel 
über das „Deuten aus der Darstellung allein“ (Robert 1919, 88–136) kann aufgrund der sehr 
subjektiven Einschätzungen und keineswegs von Vorwissen befreiten Deutungen kaum über-
zeugen.
451 Zanker 1994, 281: „les images ne sont pas conçues comme des œuvres d’art fermées sur elles-
mêmes, mais comme autant d’éléments appartenant au monde du vécu, de la « réalité » politi-
que, sociale et culturelle, comme miroir où la société se réfléchit elle-même“. Zu Kritik an diesen 
Ansätzen siehe jedoch Tanner 2000. 
452 Zum Begriff des „semantischen Systems“ siehe insbesondere Eco 2002, 85–113. 168–175. Die 
deutschsprachige Erstausgabe seiner Einführung in die Semiotik datiert ins Jahr 1972.
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und Motivationen anzunähern 453. An den systemischen Wechselbeziehungen von 
Bildelementen interessiert, beschäftigte sich etwa Lambert Schneider mit den 
„Wirkungszusammenhänge[n] von Bildern in sozialen Prozessen“ der Spätantike 
sowie mit der Aufdeckung der „ritualisierten gesellschaftlichen Akte […], in denen 
bestimmte Bilder einen Part gespielt haben“ 454. Sein Ziel war es, die Funktions-
weise der Bildersprache im Zuge gesellschaftlicher Interaktionsvorgänge zu rekon-
struieren. Dazu definierte Schneider die einzelnen untersuchten Bildwerke als Ele-
mente eines Gesamtsystems bzw. eines Beziehungsgeflechts von Bedeutungen, in 
dem die Einzelaussagen der Bilder in wiederholten Zusammenhängen begegneten. 
Die Bilder hatten demnach Teil an einem kommunikativen System und agierten 
kraft ihrer systematisch-strukturalen und semiotisch-pragmatischen Aspekte als 
Medien in Kommunikationsakten455. In einer Studie zu thrakischen Reliefgefä-
ßen, die auch für die vorliegenden Ausführungen noch relevant sein wird, unter-
nahm Schneider außerdem den Versuch, sich der Systematik ihrer semantischen 
Bezüge anzunähern, ohne dabei auf Schriftquellen zurückgreifen zu können456.
Mit der zunehmenden Betrachtung von Bildwerken innerhalb der sozialen, 
praktischen und funktionalen Zusammenhänge antiker Lebenswelten trat der 
bisweilen recht vielseitig gefasste Begriff des Kontexts in den Vordergrund 457. So 
betonte etwa Tonio Hölscher das reziproke Verhältnis von Bildwerken, sozialen 
Räumen und kulturellen Lebensformen und rückte die Rolle von Bildern als 
Medien und konstitutiven Faktoren sozialer und kultureller Handlungskontexte 
in den Vordergrund 458. Zur Untersuchung der wechselseitigen Abhängigkeit von 
Bildwerken und ihren „Räumen“ rief Paul Zanker den in der vorliegenden Arbeit 
unter anderen Vorzeichen verwendeten Begriff des „Bild-Raums“ auf den Plan459. 
Als „Bild-Raum“ bezeichnete er die bildhafte Erscheinung von zum Teil mit 
453 Hölscher 1987; Giuliani 1986, bes. 22–24; Giuliani 2003, 14.
454 Das nun Folgende findet sich bei Schneider 1983, bes. 85–91. 168. Siehe auch Schneider 2006.
455 Die theoretischen Grundlagen für diesen Ansatz hatte Schneider bereits einige Jahre früher und 
gemeinsam mit Burkhard Fehr und Klaus-Heinrich Meyer in einem Aufsatz über den Nutzen 
semiotischer, kommunikations- und interaktionswissenschaftlicher Theorien für die archäolo-
gische Bildinterpretation vorgelegt; siehe Schneider u. a. 1979. Die Annahme eines bildhaften 
Vokabulars, welches sich in Form von Wiederholungen gleicher Bildelemente in verschiedenen 
Bildzusammenhängen zeigte, fand zeitgleich auch in den Forschungen zu griechischen Vasen-
bildern ein breites Anwendungsfeld; Bérard – Vernant 1985, bes. 47; Schmidt 2009, 11. Siehe 
auch Lissarague 2009.
456 Schneider 2006, 31–44. Vgl. dazu auch Eggert 2010, 66 m. Anm.  36. Ferner Schulz 2010, 
83–85.
457 Schneider u. a. 1979, bes. 11; Junker 2005; Schmidt 2009, 9 f.; Lissarague 2009, 15 mit weiteren 
Literaturverweisen. 
458 Hölscher 2000, bes. 156; Hölscher 2007, bes. 7–16. In Ansätzen bereits Hölscher 1992.
459 Zanker 2000, 206: „Die Vorgänge und Rituale von Alltag und Fest vollziehen sich in bestimm-
ten Räumen. Diese Räume sind oft architektonisch gestaltet und mit Bildern versehen. Zusam-
men mit den spontanen und organisierten Lebensabläufen, die sich in ihnen abspielten, boten 
sich diese Räume den Zeitgenossen einst bildhaft dar, wurden als ein Ganzes erlebt. Als kollek-
tive Formen der Selbstverwirklichung gehören solche Bild-Räume zu den besonders auffälligen 
Merkmalen einer Kultur. Deshalb hängen strukturelle Veränderungen der Räume (und damit 
auch der Bedürfnisse der Benutzer und der Sehweisen der Betrachter) meist mit tiefer greifenden 
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Bildwerken versehenen Einheiten wie Häusern, Foren, Theatern oder Thermen, 
in denen Lebensabläufe, gestaltet von Benutzern bzw. „Betrachtern“, verortet 
waren460. Der Zweck dieses Konzepts sei es, sich 
„ nicht nur über die tatsächlichen Kontexte und Rezeptionsbedingungen 
im jeweiligen Raum, sondern auch über die Betrachter selbst Gedanken 
[zu] machen, über ihre unterschiedlichen sozialen und kulturellen Prä-
gungen, ihre Erfahrungen im Umgang mit Bildern, ihre Assoziations-
gewohnheiten und anderes mehr“ 461. 
Auf den Kontext folgte die Entdeckung des Ortes: Galt die Deutung der Bild-
werke unter Berücksichtigung des Ortes in der Archäologischen Hermeneutik Carl 
Roberts noch als „höchst gefährliches Experiment, das zwar gelegentlich einmal 
glücken kann, aber zum Prinzip erhoben direkt gemeingefährlich wirkt“  462, so 
wird sie nun zum Postulat erhoben: 
„ Die Forschung wird zukünftig […] die Orte beachten, die einerseits das 
Umfeld für die Wirkung der Bildwerke darstellten, andererseits auch 
durch die Bildwerke in ihrem Charakter definiert wurden“  463. 
Sowohl der Ort als auch der Kontext zählen folglich zu den analytischen Größen, 
welche in der Klassischen Archäologie neben den Informationen aus Schriftquel-
len zum Verständnis der Funktion und Bedeutung eines Bildwerks herangezogen 
werden. 
Das Fehlen schriftlicher Informationen, wie es per definitionem für prähis-
torische Kulturen wie jene der bronzezeitlichen Ägäis charakteristisch ist, stellt 
angesichts dieser forschungsgeschichtlichen Tradition freilich eine Herausforde-
rung dar    464. Ein Blick in die prähistorisch-archäologischen Disziplinen, welche 
sich bereits seit längerer Zeit mit der Aufgabe konfrontiert sehen, mit Bildern 
Veränderungen in den gesellschaftlichen und politischen Ordnungen zusammen und sind ohne 
diese in ihrer kulturellen Bedeutung nicht zu verstehen“. Siehe auch Zanker 1994, bes. 285–289.
460 Zanker 2000, 206. 214–216; Zanker 1994, bes. 285–289.
461 Zanker 2000, 206. Ähnliche Absichten verfolgten unter anderem Muth 1999 und Lorenz 
2008 mit ihren Untersuchungen zur Selektion und konstitutiven Bedeutung von Mythenbil-
dern für Atmosphären und Lebensräume in römischen Gebäuden. Hier war es jeweils das Ziel, 
anhand der thematischen Auswahl, ikonographischen Gestaltung und visuellen Wirkung von 
Mythenbildern das „Zusammenwirken von Bild und Lebenskontext“ zu erschließen und, so 
Muth 1999, 45, weiter, „die Lebensatmosphäre zu rekonstruieren, in der die Menschen sich zu 
bewegen wünschten, [und] die Interessen und Vorstellungen zu analysieren, unter denen sich 
die Gesellschaft den Raum als Lebensambiente zu stilisieren suchte“. Der Kontext wird dabei 
auf zwei Weisen konzeptualisiert: zum einen als Gesamtheit der Innendekoration eines Raums, 
zum anderen ist er nach Lorenz 2008, 13, „der Raum selbst und seine sozialhierarchische und 
funktionale Einordnung im Hausganzen“. 
462 Robert 1919, 232.
463 Hölscher 2000, 156. Siehe auch Zanker 1994, bes. 285–289; Zanker 2000. 
464 Siehe dazu auch Jähne 2006, bes. 87–89.
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als ‚unkommentierten‘ Quellen zu arbeiten, erweist sich dabei als ernüchternd, 
enden die Bildbetrachtungen doch häufig in 
„einem bewussten Verzicht auf eine inhaltliche Interpretation zuguns-
ten einer stil- und formtypologischen Klassifizierung, einer intuitiven 
Annäherung an Bildbedeutungen oder einer positivistischen Grundhal-
tung, welche die Bilder als Abbildungen einer Realität versteht, die aus 
spärlich überlieferten Schriftquellen erschlossen werden kann.“ 465 
Manfred Eggert kam bei seiner quellenkritischen Betrachtung der Erkenntnis-
möglichkeiten hermeneutischer, semiotischer und kommunikationstheoretischer 
Interpretationsansätze gar zu einem durchweg pessimistischen Urteil hinsichtlich 
ihrer Anwendbarkeit auf Bildquellen schriftloser Kulturen: So sei tatsächlich kei-
ner geeignet, die Bedeutung der Bildwerke aufzudecken466. 
Zwei Ansätze zum Umgang mit Bildwerken ohne explizite Schriftquellen seien 
an dieser Stelle jedoch angeführt, da sie sich mit ähnlichen Fragestellungen wie die 
vorliegende Untersuchung befassen. So ergründete der französische Archäologe 
Thierry Petit in seinem Ansatz einer „global interpretation“ die Bedeutung und 
Funktion des Sphinxmotivs in der levantinischen, zypriotischen und griechischen 
Kultur, indem er die Kombinationen von Sphingen mit anderen Motiven unter-
suchte 467: „an iconographic motif cannot be explained without its being placed in 
archaeological and symbolic context“ 468. Um sich den semantischen Beziehungen 
zwischen einzelnen Bildelementen anzunähern, sei die Analyse von „iconographic 
groupings or ‘constellations of symbols’ in which the individual motif appears“ 
notwendig 469. In diesen Gruppierungen zeigte sich die Zugehörigkeit der einzel-
nen Motive zu einem gemeinsamen „semantischen“ bzw. „symbolischen Feld“ 470. 
Darüber hinaus sei sowohl der archäologische Kontext als auch die Verwendung 
des bebilderten Objekts zu berücksichtigen, da auch hier Muster der Kombina-
tion auf die Zugehörigkeit von Bildmotiven zu einem gemeinsamen kulturellen 
Bereich hindeuten können471. In einer Einzelstudie zum Sphinxmotiv im Dekor 
archaischer Tempeldächer untersuchte er auf diese Weise sowohl die spezifische 
Platzierung der Sphinx-Akrotere und der Sphinx generell im Tempeldekor als 
auch die „reciprocal symbolic relationship“ 472 von Sphingen mit floralen Moti-
ven, Voluten, Reitern, Frauenköpfen oder einer Gorgo. Auf diese Weise gelangte 
er über die althergebrachte Bedeutung des Mischwesens als Wächter des Zugangs 
zum ‚Baum des Lebens‘ zu einer Interpretation der Akrotere als Anspielungen auf 
465 Juwig – Kost 2010b, 14. Vgl. auch Huth 2010, 127 f.; Eggert 2010.
466 Eggert 2010.
467 Petit 2011; Petit 2013. 
468 Petit 2013, 203. Zur Methode insbesondere auch Petit 2011, 15–17.
469 Petit 2013, 203.
470 Petit 2011, 15 f.; Petit 2013, 229. 231.
471 Petit 2011, 17.
472 Petit 2013, 215.
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die Hoffnung auf ein heroisches Leben im Jenseits, welches die jeweilige Gottheit 
den Sterblichen in Aussicht stellen würde  473. Die Quellen für diese wie weitere 
Bedeutungszuweisungen zu den einzelnen Motivkombinationen waren nichts-
destotrotz schriftliche Erwähnungen in der Bibel und bei griechischen Auto-
ren, deren Sinngehalt sich Petit zufolge auch auf die griechischen Darstellungen 
anwenden ließe  474.
Matthias Jung unternahm indessen eine archäologische Deutung von bildli-
chen Darstellungen prähistorischer Kulturen, welche er auf der Verfahrensweise 
der Objektiven Hermeneutik aufbaute, welche hier bereits in Kapitel  3.1.4 
erörtert wurde 475: Um sich vergangenen Wirklichkeiten anzunähern, werden 
zunächst die den Ausdrucksgestalten einer Kultur immanenten Bedeutungs-
faktoren ausführlich erschlossen. Erst dann wird der Kontext berücksichtigt, 
in den sie eingebettet waren und in dem sie ihre Wirkung entfalteten476. Jung 
wendete diese Vorgehensweise unter anderem auf prähistorische Plastiken 
an477. In einem ersten Schritt versuchte er mittels einer „gedankenexperimen-
tellen Rekonstruktion“ 478 die objektiven Bedeutungsstrukturen der untersuch-
ten Gegenstände durch reine Immanenz zu erschließen. Sein Ziel dabei war es, 
anhand der „objektiven Möglichkeiten“ des Gegenstands eine Art „‚Verzwei-
gungsbaum‘ möglicher Deutungen und deren Implikationen“ zu erhalten, 
wobei jede Verzweigung „eine in sich schlüssige Ableitung [repräsentiert], ohne 
dass es in dieser Phase der Analyse möglich wäre, zu entscheiden, was tatsäch-
lich der Fall ist“  479. Der anschließende Schritt beinhaltet die Abgleichung des 
„Verzweigungsbaums“ mit dem tatsächlich gegebenen Kontext, um nun eine 
möglichst große Zahl an Verzweigungen und potentiellen Bedeutungsaspekten 
auszuschließen und idealerweise auf den einen sprichwörtlich grünen Zweig 
zu kommen. Der von Jung vorgeschlagene Ansatz legte damit einen bis dahin 
unbeschrittenen Weg zur Aufdeckung von Sinnstrukturen bildhafter mate-
rieller Erscheinungsformen vor 480. Als problematisch erweist sich dabei meines 
Erachtens jedoch die „gedankenexperimentelle“ Sammlung objektiver Eigen-
schaften der Bildelemente, da sie Gefahr läuft, ein allzu subjektives und von 
den einstigen Bedeutungsmöglichkeiten abweichendes Spektrum entstehen zu 
lassen. Und letztendlich kommt auch dieser Ansatz nicht ohne zeitgenössische 
Textquellen zu einer Bedeutungsfindung 481. 
473 Petit 2013, 231.
474 Petit 2013, 217 f. Hierzu auch Petit 2011, 115 f.
475 Jung 2003; Jung 2005; Jung 2006. 
476 Oevermann 2005, 162; Eggert 2010, 60. 
477 Jung 2005. Siehe auch Jung 2006.
478 Jung 2003, 94; Jung 2005, 333. Zur Anwendung der Methode der Objektiven Hermeneutik auf 
archäologische Befunde siehe auch Jung 2006, bes. 16–20. 
479 Jung 2003, 94–98.
480 Siehe dazu auch Eggert 2010, 60 f.
481 Vgl. auch Eggert 2010, 68–70.
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3.2.2   Die ‚minoische Bildsprache‘: Forschungsgeschichte und 
Anknüpfungspunkte
Auch die Behandlung von Bildwerken der minoischen Kultur stand aufgrund des 
Mangels an lesbaren bzw. aussagekräftigen Schriftquellen von vornherein unter 
anderen Vorzeichen als die Interpretation klassischer Bildwerke. Seit den Anfän-
gen der Minoischen Archäologie zählen die zahlreichen Bilddarstellungen, die in 
den unterschiedlichsten Formen zutage gefördert wurden, zu den meistdiskutier-
ten Quellen für die Kultur und Gesellschaft des bronzezeitlichen Kreta. Anstatt 
sie jedoch mit aus Texten bekannten Sachverhalten und Wertvorstellungen abzu-
gleichen, werden die Bilddarstellungen zumeist selbst als anschauliche Zeugnisse 
einer verborgenen Vorstellungswelt gehandelt und zur Rekonstruktion kultischer 
und religiöser Ideen und Praktiken, zur Identifikation minoischer Kennzeich-
nungen von Identität, gender, Prestige und Macht oder auch zur Rekonstruktion 
gesellschaftlicher Rituale und Praktiken wie Rites de passages, dem Stiersprung 
und dergleichen herangezogen. 
Daneben entstand jedoch auch eine durchaus nicht geringe Anzahl an Ansät-
zen, um sich dem vielzitierten „Bilderbuch ohne Text“ 482, den Ausdrucksformen 
und Regelmäßigkeiten sowie einzelnen Bedeutungsaspekten der minoischen 
‚Bildsprache‘ durch ein fundamentales Verständnis ihrer gestalterischen Mecha-
nismen anzunähern. Den Interessen der frühen deutschsprachigen Klassischen 
Archäologie Rechnung tragend bemühten sich zunächst ab den frühen 1920er-
Jahren Archäologen wie Camillo Praschniker, Gerhart Rodenwaldt und Valen-
tin Müller um formale Beschreibungen, stilistische Auswertungen sowie um 
die Rekonstruktion der Genese der Darstellungen483. Eine Rolle spielten hierbei 
unter anderem Aspekte der Räumlichkeit, die zum Verständnis des strukturellen 
Aufbaus der Bilddarstellungen beitragen sollten. Übereinstimmend erfolgte die 
Beschreibung der minoischen Bildwerke als Zeugnisse einer „raumhaft denken-
den Kunst“ 484, die 
„ ihre Gegenstände nicht aus dem allgemeinen Zusammenhang der Wirk-
lichkeit herausreißt und nach neuen Gesetzen gruppiert, sondern die 
ganze Wirklichkeit, die Weite des Raumes ergreift und nachbildet und 
die menschlichen und tierischen Figuren in eben diesem allgemeinen 
Zusammenhange sieht.“ 485 
Diese ‚realitätsnahe‘ Wiedergabeform habe sich erst mit der NPZ herausgebildet: Die 
von Müller skizzierte Entwicklung begann mit einer frühbronzezeitlichen und frü-
hen mittelbronzezeitlichen radialen Komposition, in der die Einzel elemente „dem 
inhaltlichen Motiv nach“ noch nicht in einer räumlichen Beziehung zueinander 
482 Nilsson 1950, 7 („a picture book without text“; Originalausgabe von 1927).
483 Praschniker 1921; Rodenwaldt 1921; Müller 1925. 
484 Praschniker 1921, 7.
485 Rodenwaldt 1921, 14.
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stehen; ab der ausgehenden Mittel- und in der Spätbronzezeit sei es dann zur Wie-
dergabe eines in natura vorgegebenen dreidimensionalen Raums gekommen, der 
jedoch weiterhin reduziert gewesen sei auf die zweidimensionale und zum Betrach-
ter parallele Bildfläche 486. Das Fehlen der Ferne als Motiv wurde von Müller mit der 
kretischen Vorliebe begründet, den „Menschen […] und alles, was da lebt und webt, 
im lebendigen Zusammenhang“ zu sehen; es sei „nur das Tast- und Greifbare und 
die Kleinwelt, was dargestellt wird“ 487. Die räumliche Beziehung, die durch die Plat-
zierung der Figuren und Elemente auf dem Bildgrund hergestellt wurde, entsprach 
nach Müller also der zweidimensionalen Wiedergabe einer „Naturvorlage“ 488, in 
der in dreidimensionaler Anordnung Figuren oder Objekte zueinander in Bezie-
hung standen. Die Art und Weise der Übersetzung aus der Dreidimensionalität 
in die Zweidimensionalität bestand zum einen in der Reduzierung der tatsächlich 
vorhandenen auf die repräsentativen Lebewesen und Objekte, zum anderen in der 
bestimmten Konventionen folgenden Anordnung, der räumlichen Verteilung der 
Elemente auf der Bildfläche. Gleichzeitig habe die minoische Kunst, Rodenwaldt 
zufolge, damit begonnen, bestimmte Örtlichkeiten zwar naiv vereinfacht, aber 
doch porträthaft abzubilden489. 
Mit der Wiedergabe räumlicher Beziehungen und dem „problematischen 
Raum“ der minoischen Bilddarstellungen beschäftigte sich einige Jahre später 
auch Henrietta Groenewegen-Frankfort in ihrer prominenten Abhandlung zu 
Arrest and Movement 490. Sie betonte ebenfalls die den Bildern anhaftende „sug-
gestion of surroundedness“ 491, ging zudem jedoch auch stärker auf die neupalast-
zeitlichen ‚Handlungsbilder‘ ein. Sie stellte fest, dass im Unterschied zu den Bild-
darstellungen Ägyptens oder Mesopotamiens die kretischen Darstellungen von 
Handlungen nicht der Wiedergabe eines übergeordneten Zwecks oder Ereignisses 
dienten, sondern die Akteure selbst in einem „rituellen Spiel“ (ritual play) den 
Zweck oder das Ereignis in nichtsdestotrotz anonymer und historisch indifferen-
ter Allgemeingültigkeit verkörperten492. Die bewegten Akteure seien dabei fast 
immer ohne eine relationale Einbindung ausgekommen493; durch die Platzierung 
der einzelnen Figuren in ihren lebendigen, in sich geschlossenen Haltungen oder 
Aktionen sei höchstens ein vager Eindruck dynamischer Beziehungen in einem 
undefinierten, räumlichen Zusammenhang entstanden494. In der SPZ sei es denn 
486 Müller 1925, 85–120 bes. 115–118. Vgl. auch Praschniker 1921, 7. Zu Räumlichkeit und Per-
spek tive in minoischen Bildwerken siehe außerdem Walberg 1986; Sourvinou-Inwood 1989. 
487 Müller 1925, 117. 
488 Müller 1925, 93 f.
489 Rodenwaldt 1921, 11.
490 Groenewegen-Frankfort 1987 (Erstausgabe 1951).
491 Groenewegen-Frankfort 1987, 201.
492 Groenewegen-Frankfort 1987, 187.
493 Groenewegen-Frankfort 1987, 199.
494 Groenewegen-Frankfort 1987, 201. Auch Iris Tzachili kam in ihrer 2011 erschienenen Abhand-
lung zu Landschaftsdarstellungen in der minoischen Kultur bezüglich der Wiedergabe von 
Raum und räumlicher Tiefe zu dem Ergebnis, dass die Wiedergabe von Landschaftsraum 
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auch der Verlust eben dieser „‚absoluten Mobilität‘ und all ihrer raum-zeitli-
chen Begleiterscheinungen“ gewesen, der als das Hauptsymptom des Verfalls des 
minoischen Bildhandwerks angeführt werden könne 495: „when life ebbed out of 
it, [Cretan art] disintegrated“ 496. 
Als Alternative zu jenen klassischen Herangehensweisen präsentierte Geerto 
Snijder Mitte der 1930er-Jahre einen psychologischen Ansatz 497. Er formulierte 
die These, die kretischen Künstler hätten über besondere, zum Teil durch Drogen 
geförderte eidetische Fähigkeiten verfügt, aufgrund derer sie in der Lage gewesen 
seien, einmal Gesehenes geistig festzuhalten und unter gegebenen Voraussetzun-
gen „naturgetreu“ wiedergeben und auf eine Oberfläche projizieren zu können. 
Die minoischen Bilddarstellungen seien somit „Ausdruck eines inneren, geistigen 
Geschehens“ gewesen, dessen innere Anschauungsbilder ohne weitere Reflexion 
malerisch festgehalten wurden498. Die für die neupalastzeitlichen Darstellungen 
typischen gestikulierenden Figuren etwa bewertete Snijder als „zusammenfas-
sende Anschauungsbild[er], [die] im Raum zu einer Einheit vereinigt[en], was 
zeitlich aufeinanderfolgen würde“ 499. Der dazu im Widerstreit stehenden For-
melhaftigkeit und Konventionalität der minoischen Kunst begegnete er mit der 
Annahme „visueller Begriffe“, d. h. objektiv vorhandener Kunstwerke, die als „ein 
neues Stück Wirklichkeit“ fortan in neue Anschauungsbilder eingebettet worden 
seien500. Motive ohne Parallelen reproduzierten dabei das „unmittelbare opti-
sche Anschauungsbild“, welches gleichwertig mit häufiger begegnenden, einen 
„visuellen Begriff  “ wiedergebenden Motiven vergesellschaftet wurde 501. Erst in 
der SPZ könne von einem „Aufkommen wirklicher Abstraktionen“ gesprochen 
werden, als die Künstler unter festländischem Einfluss „zum Vergleich [ihres] 
Anschauungsbildes mit der wahrgenommenen Wirklichkeit [schritten] und 
letztere verarbeitet[en], statt sie einfach als Anschauungsbild hinzunehmen“ 502. 
Die Problematik eines solchen Ansatzes wurde unmittelbar erkannt 503. Allein 
mit Blick auf die sich gattungsübergreifend gleichende stilistische Ausfertigung 
sowohl in der großformatigen Wandmalerei als auch auf kleinen beweglichen Gebrauchsgegen-
ständen dieselben Charakteristika aufwies: das Fehlen einer zentralen Einheit zugunsten meh-
rerer separater Einheiten, das daraus resultierende Fehlen eines einzelnen Blickpunkts sowie 
inkohärent eingesetzte Mittel der Wiedergabe räumlicher Tiefe; siehe Tzachili 2011, 207–399.
495 Groenewegen-Frankfort 1987, 204.
496 Groenewegen-Frankfort 1987, 195.
497 Snijder 1936. Im Jahr 1980 legte Snijder ein auf derselben Theorie aufbauendes, nun jedoch 
auch neue Funde besprechendes Werk vor; Snijder 1980. 
498 Snijder 1936, bes. 137.
499 Snijder 1936, bes. 152.
500 Snijder 1936, 152 f.
501 Snijder 1936, 153.
502 Snijder 1936, 154 (Hervorhebung im Original).
503 Zur sofortigen, wenngleich aufgrund ihrer Anbindung an die Strukturforschung aus heutiger 
Sicht ebenfalls nicht unproblematischen Kritik an diesem Ansatz siehe Nierhaus 1935. Infrage 




sowie die dabei zum Einsatz gekommenen Herstellungstechniken erscheint es 
höchst unwahrscheinlich, dass es sich bei den neupalastzeitlichen Bilddarstel-
lungen allesamt um ohne jegliche Reflexion wiedergegebene Anschauungsbilder 
gehandelt haben könnte. Eine Unterscheidung zwischen visuell-begrifflich wie 
unmittelbar-anschaulich vorgestellten Lebewesen und Objekten erscheint trotz 
der grundsätzlich nicht gänzlich abzulehnenden Idee von „visuellen Begriffen“ 
nicht zielführend, da etwa in Anbetracht des Nebeneinanders von fantastischen 
und realistischen Motiven keineswegs eine Übereinstimmung darüber erreicht 
werden kann, welche der realistischen Motive letztendlich auch reale und damit 
anschauliche Vorbilder besaßen und welche nicht. Die Schlussfolgerung Came-
rons bezüglich dieses Erklärungsmodells minoischer Kunst fiel denn auch ent-
sprechend harsch aus: 
„ there is one explanation which can be ruled out altogether. This is the 
theory first put forward by G.S.A. Snijder in 1934, one taken up by sev-
eral others since, which suggests that Minoan artisans and wall-painters 
in particular acted upon eidetic visions.“   504 
Die steigende Attraktivität semiotischer Ansätze in den Geisteswissenschaften 
führte ab den 1970er-Jahren auch in der Analyse minoischer Bilddarstellungen zu 
entsprechenden Unterfangen. So wählte etwa Lyvia Morgan aufgrund der repe-
titiven und formelhaften Struktur der Bildkompositionen eine semiotische Her-
angehensweise an minoische Bilddarstellungen und legte ihren ikonographischen 
Analysen ein zeichentheoretisches Konzept zugrunde, welches die verschiedenen 
grundsätzlich in Bilddarstellungen vorhandenen Ideen- und Bedeutungsebenen 
thematisierte 505. Dabei betonte sie, dass Bedeutung einem Bild nicht innewohne, 
sondern dass zweidimensionale Bilder Konstrukte seien, deren Verständnis auf 
der Kenntnis der Sprache beruhe, in welcher die Übersetzung von einem Objekt 
in seine Bildform erfolgt sei 506. Für das Verständnis dieser Sprache sei es Morgan 
zufolge essentiell, das Idiom der minoischen Bilddarstellungen zu analysieren, 
d. h. die kulturspezifische konventionelle Ausdrucksweise im Unterschied zum 
handwerklichen Stil der Ausführung 507. Basierend auf der zweiseitigen Konzep-
tion des Zeichenbegriffs nach Ferdinand de Saussure plädierte sie daher für ein 
Studium des Vokabulars sowie der konventionellen strukturellen Prinzipien, die 
einer Bilddarstellung zugrunde lägen und deren Bedeutung generierten508. Gerade 
in Anbetracht der beschränkten Anzahl von Bildelementen sei es die wesentliche 
Aufgabe der Forschung, die syntaktischen Verknüpfungen nachzuvollziehen, 
504 Cameron 1976a, 43–44, bes. 43. Zur sorgfältigen Planung minoischer Wanddekoration als 
Gegenargument zu Snijders Theorie ferner Cameron 1970, 165. Siehe außerdem Groenewegen- 
Frankfort 1951, 197 f.
505 Morgan 1984; Morgan 1985; Morgan 1988, bes. 10–16. 
506 Morgan 1985, 7.
507 Morgan 1985, 7–10.
508 Morgan 1985, bes. 8–10.
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deren wiederholte Verwendung Rückschlüsse auf die implizierte Bedeutung 
erlauben könnte  509. Anhand der theräischen Miniaturdarstellungen aus dem West 
House in Akrotiri, Thera, demonstrierte sie exemplarisch das Potential einer sol-
chen strukturalistisch-semiotischen Vorgehensweise und führte überzeugend vor 
Augen, wie dadurch eine Annäherung an die den Bildkompositionen zugrunde 
liegenden kulturellen Konventionen und spezifischen inhaltlichen Assoziationen 
erfolgen kann. 
Ernst Gombrichs Studien zu kulturbedingten mentalen Dispositionen bei 
der Bildbetrachtung und die semiotischen Überlegungen Umberto Ecos bildeten 
indessen das methodologische Rahmenwerk für Christiane Sourvinou-Inwoods 
Betrachtungen zum Raum in Siegelbildern religiöser Natur: Sie zerlegte Bild-
darstellungen in a) Bildelemente (signifying ‚events‘), b) deren syntaktische Ver-
knüpfungen mit anderen Bildelementen innerhalb derselben Darstellung sowie 
c)  deren Verknüpfungen mit anderen semantisch verwandten Bildelementen, 
„which might have been selected in its place but were not“ 510. Ihr Ziel war es, die 
„perzeptuellen Filter“, die bei der Komposition des jeweiligen Bildes im Einsatz 
waren, nachzuvollziehen, indem sie die kulturellen Vorstellungen, welche diese 
Filter prägten, rekonstruierte. Wie Morgan berief sich auch Sourvinou-Inwood 
auf den formelhaften Charakter minoischer Siegelbilder und betonte die Not-
wendigkeit eines Verständnisses des kulturspezifischen Darstellungscodes (idiom) 
einerseits und der kulturell geprägten semantischen Vorstellungen anderer-
seits, wobei eine separate Auseinandersetzung mit beiden Ebenen aufgrund der 
Schwierigkeit, sich zweiterer anzunähern, ratsam sei 511. Ins Zentrum ihrer Unter-
suchung stellte sie den „ikonischen Raum“ (iconic space) der Siegelbilder und dis-
kutierte ihn in seiner Eigenschaft als Reflexion des realen Bezugsraums (reference 
space) und dessen wesentlicher Konstituenten 512. Über die Rekonstruktion kul-
tisch genutzter Räume mit Hilfe von Siegelbildern gelangte sie zu der Erkennt-
nis, dass es ein beständiges Charakteristikum des minoischen ikonischen Raums 
gewesen sei, wesentliche Elemente des realen Bezugsraums wiederzugeben. Diese 
Elemente ließen außerdem auf eine symbolische Belegung der räumlichen Struk-
tur der Rituale schließen, welche stets von einem bestimmten Blickwinkel aus 
wahrgenommen und wiedergegeben wurden: Die Räume, in denen die in den 
Bilddarstellungen gezeigten Rituale stattfanden, seien somit von den Minoern 
von einem konkreten Blickpunkt aus erfasst und ins Bild gesetzt worden. Die 
Darstellung ein und desselben Rituals vonseiten der Künstler, die Teil derselben 
kulturellen Gemeinschaft waren, zeigten somit dieselbe Auffassung von links und 
rechts sowie vorn und hinten und von deren symbolischer Besetzung im Kontext 
desselben Ritualgeschehens   513. 
509 Morgan 1985, 14–18; Morgan 1984, bes. 165 f.
510 Sourvinou-Inwood 1989, 243.
511 Sourvinou-Inwood 1989, 243 f.
512 Sourvinou-Inwood 1989, 246–256.
513 Sourvinou-Inwood 1989, bes. 252 f.
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Den formelhaften Charakter minoisch-mykenischer Siegelbilder machten 
ferner Jutta Beate Wohlfeil und Michael Wedde zum jeweiligen Ausgangspunkt 
ihrer Überlegungen zu einer typologischen Klassifizierung der Darstellungen. 
In ihrer Studie zur minoisch-mykenischen Bildersprache 514 richtete Wohlfeil 
den Fokus dabei auf den Aufbau und die Gestaltungsprinzipien von Stier- und 
Löwendarstellungen. Als wesentliche Merkmale der Gestaltung identifizierte sie 
die Zusammenschau der einzelnen Bausteine, wobei die Verteilung in der Fläche 
eine untergeordnete Rolle spielte: „Eine bestimmte Anordnung kann zwar behilf-
lich sein, sie ist aber nicht notwendig, wenn die Motive nur deutlich zu erkennen 
sind“   515. Dabei fungierten alle Bausteine, jede Form, Bewegung, Drehung und 
Aktion, jeweils als Chiffren für eine Aussage und konnten als Versatzstücke in ver-
schiedenen Kontexten austauschbar eingesetzt und „gelesen“ werden516. Weitere 
Gestaltungsmerkmale seien insbesondere die Nichtbeachtung zeitlicher Abfolgen 
zugunsten der „geraffte[n] Inhaltsgabe einer Handlung“, in der Ursache und Wir-
kung oftmals gemeinsam abgebildet seien, und die „Herausstellung von Typen“, 
welche einen gedachten und vom Betrachter leicht zu ergänzenden Ablauf in sich 
vereinten517. Der durch die Kombination der Versatzstücke konstruierte Typus, 
der neben Tieren auch Gegenstände einschloss, bildete „nicht ein Bild, sondern 
die Inhaltsangabe einer Erzählung“ 518. Eine Prüfung dieser und weiterer anhand 
der Siegelbilder abgeleiteten Gestaltungsprinzipien auf ihre Gültigkeit für andere, 
größerformatige Bildmedien wie etwa das Stierrelief aus Knossos brachte Wohl-
feil zu dem Ergebnis, dass auch die „vergrößerte Form der ‚Stiersprungsszenen‘ 
als Fresko […] die gleichen Gestaltungskonventionen wie die Siegelbilder“ zeigte. 
Dies führte Wohlfeil zu dem Resümee:
„Man muß daraus nicht schließen, daß die eine Kunstgattung von der 
anderen beeinflußt wurde, sondern daß es sich um grundlegende Prinzi-
pien der minoisch-mykenischen Bildersprache handelt, der verschiedene 
Gattungen unterworfen sind.“ 519 
Eine synoptische, keine erzählende Darstellungsweise bildete somit Wohlfeil 
zufolge eines der zentralen Gestaltungsprinzipien minoischer Bilddarstellungen 
in unterschiedlichen Bildgattungen. Die Bilddarstellungen bestünden demnach 
aus additiven Aneinanderreihungen ausgewählter Bildzeichen, die jeweils als 
Chiffren für eine bestimmte Bedeutung standen und als fixe Bausteine auch aus 
anderen Verbindungen bekannt gewesen seien.
514 Wohlfeil 1997.
515 Wohlfeil 1997, 106.
516 Wohlfeil 1997, 106. 109.
517 Wohlfeil 1997, 107. Diese Idee hatte vor ihr bereits Judith Weingarten in Bezug auf spätbronze-
zeitliche dreiseitige Prismen geäußert; siehe Weingarten 1989, bes. 312.
518 Wohlfeil 1997, 107.
519 Wohlfeil 1997, 134.
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Wedde hingegen nahm Ritualdarstellungen auf Siegeln zum Ausgangs-
punkt seiner Überlegungen. Er erarbeitete eine Methode zur typologischen 
Klassif izierung bzw. zum Clustering repetitiver Varianten von Bildkomposi-
tionen, die er als bildhafte Äußerungen eines jeweils gemeinsamen zugrunde 
liegenden Konzepts begriff520. Die zu einem cluster zusammengefassten Bild-
darstellungen besaßen ihm zufolge jeweils die gleiche Bildstruktur, welche das 
Zusammenspiel der einzelnen Bildelemente entsprechend deren Art und Posi-
tionierung bestimmte. Dabei reproduzierten sie zu einem gewissen Grad ein 
real nichtexistierendes Idealbild (master-type), in welchem die Vorstellung einer 
bestimmten religiösen Thematik wie etwa der Anrufung, Epiphanie oder Ver-
ehrung idealtypisch umgesetzt war. Ähnlich wie Wohlfeil machte sich somit 
auch Wedde die Erkenntnis zunutze, dass die minoisch-mykenische Bildspra-
che aus Versatzstücken bestand, welche zur Reproduktion einer begrenzten 
Anzahl an Konzepten entsprechend strukturellen Regeln und Konventionen 
kombiniert wurden. 
Mit ihrer eingehenden Studie The Iconography of Aegean Seals legte nicht 
zuletzt Janice Crowley eine Terminologie sowie ein deskriptives Instrumen-
tarium vor, welches die Bildsprache der Siegel möglichst adäquat abbilden 
sollte 521. An erster Stelle stand hier die Ausarbeitung eines Standardvokabulars, 
genannt IconAegean, zur neutralen Beschreibung sämtlicher Bestandteile minoi-
scher Siegelbilder, wobei eine umfangreichere und detailliertere Terminologie 
als jene des CMS-Archivs in der ARACHNE-Datenbank angestrebt wurde 522. 
Die IconAegean- Klassifizierung basierte damit zwar auf dem Gesamtcorpus der 
Siegelbilder, sei jedoch auch auf Formen der Gestaltung in anderen Bildmedien 
anwendbar, da sie Bestandteil derselben kulturellen Identität seien und dieselbe 
künstlerische Ausdrucksweise aufwiesen523. 
Für die Übersetzung der minoischen Bildsprache mit den Mitteln der moder-
nen Sprache präsentierte Crowley ein Standardvokabular, das die Beschreibung 
jedes Bilddetails auf vier unterschiedlichen Ebenen  – 1)  Kategorie, 2)  Thema, 
3) Icon, 4) Element und Syntax – ermöglicht. Ihre Herangehensweise beruhte auf 
der Identifikation eines einzigen, die Bildkomposition in verschiedenen Bildme-
dien und über alle Zeitstufen hinweg bestimmenden Gestaltungsprinzips, dem 
sogenannten Icon, und der daran anknüpfenden sogenannten Icon Theory 524. 
Das Icon ist Crowley zufolge „the memorable image compounded of content 
and shape“ 525. In seiner Entstehung durchlaufe das Icon mehrere Phasen: vom 
initial / eidetic image, d. h. dem Bild, das der Künstler in seiner realweltlichen 
520 Unter anderem Wedde 1992; Wedde 1995; Wedde 2004, bes. 155–157 mit Verweis auf weitere 
Arbeiten desselben Autors. Ähnlich ging auch Niemeier in seiner Studie zu minoischen Kult-
szenen vor; siehe Niemeier 1989.
521 Crowley 2013. Davor bereits Crowley 1992 und Crowley 2010a.
522 Crowley 2013, 12.
523 Crowley 2013, 26–28. Siehe hierzu auch Crowley 1992.
524 Crowley 2013, 15.
525 Crowley 2013, 15.
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Umgebung erblickt und eidetisch memorierte, über das essential image, d. h. die 
Herauskristallisierung der wesentlichen Bildaussage und Reduzierung auf die 
dafür aussagekräftigen Bildformen, hin zum elaborate image, der Anpassung des 
Bildes auf die zur Verfügung stehende Bildfläche 526. 
Die Herstellung ägäischer Bilddarstellungen erfolgte also durch die Kombina-
tion von bildhaft kodierten Informationseinheiten, wobei das Icon ein einfaches 
Design oder ein komplexes Motiv sein konnte. Die vollständige Wiedergabe eines 
Themas konnte eine Reihe von Icons benötigen. Die Verwendung derselben Icons 
für die Wiedergabe einer relativ kleinen Anzahl an Themen sei indes ein wesent-
liches Charakteristikum minoischer Bilddarstellungen gewesen.
Wenngleich der Annahme einer anfänglichen eidetischen Vision vonseiten des 
Künstlers sowie der daran geknüpften Erklärung der Darstellungsformen von der 
VPZ bis in die EPZ durchaus dieselbe Kritik wie Snijder entgegengebracht wer-
den kann, so bestätigt das von Crowley entworfene Icon-Konzept dennoch ein-
mal mehr die über die Zeitstufen hinweg zu beobachtende Methode der Bildher-
stellung durch die Verwendung von Versatzstücken, die zur Repräsentation einer 
Idee ausgewählt und gemeinsam in einer von verschiedenen Faktoren abhängigen 
Anordnung auf einer Bildfläche platziert wurden. 
3.2.3  Fazit und Zielsetzungen
Nach diesem kurzen Abriss über bisherige Blickwinkel auf minoische Bilddar-
stellungen und ihre kompositorischen wie strukturellen Merkmale zeichnen sich 
bereits einige wesentliche Charakteristika der minoischen Bildsprache, aber auch 
zentrale Desiderata der bisherigen Forschung und somit Anknüpfungspunkte 
für die hier angestrebten Untersuchungen ab. So wurden übereinstimmend ins-
besondere die wiederholte Wiedergabe eines begrenzten Repertoires an Bildele-
menten und Motiven und der formelhafte Charakter der Bildkompositionen als 
wesentliche Eigenarten der minoisch-mykenischen Bilddarstellungen hervorge-
hoben. Eine strukturalistische Sichtweise auf die minoisch-mykenische Bildspra-
che wird in dieser Hinsicht seit einigen Jahrzehnten als die vielversprechendste, in 
theoretischer Hinsicht auf unterschiedliche Weisen fundierte Herangehensweise 
an ihre „Entschlüsselung“ erachtet. 
Die wiederholte Beschäftigung mit dem Aufbau von Siegelbildern führte 
zu der Erkenntnis, dass das Vorkommen von Bildelementen in kontextuel-
len Zusammenhängen keinesfalls beliebig war, sondern dass das beschränkte 
Repertoire an Bildelementen dazu verwendet wurde, um ein ebenfalls enden 
wollendes Spektrum an verschiedenen Konzepten umzusetzen. Das bedeutet 
bereits auf der Ebene der Siegelbilder, dass einzelne Bildelemente bei der visuell 
anschaulichen Vermittlung bestimmter Inhalte Verwendung fanden, während 
sie in inhaltlich anders ausgerichteten Bildzusammenhängen keine Bedeutung 
besaßen und entsprechend auch nicht wiedergegeben wurden. Es kann daher 
526 Crowley 2013, 13.
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davon ausgegangen werden, dass der Einsatz von Bildelementen gezielt und in 
der Absicht erfolgte, durch die Wiedergabe eines einzelnen Bildelements und 
seine Verknüpfung mit anderen eine konkrete Idee zu visualisieren. So banal 
diese Aussage klingt, impliziert sie doch zugleich einen wesentlichen Zweck der 
minoischen Bildsprache, der bislang zu wenig in dieser Deutlichkeit thematisiert 
wurde: Wie jede andere Form bildlich-visueller Äußerung auch wurde die mino-
ische Bildsprache dazu verwendet, um auf bestimmten Gebrauchsobjekten, an 
bestimmten Orten, in bestimmten Kontexten und in bestimmten Situationen 
des gesellschaftlichen Miteinanders eine konkrete Bedeutung anschaulich zu 
vergegenwärtigen. So wurden bereits auf der Ebene der kleinformatigen Siegel-
bilder Bildelemente und -motive ausgewählt und kombiniert, um auf bestimm-
ten Trägerobjekten entsprechend deren Funktion und Nutzung eine bestimmte 
Idee ins Bild zu setzen und eine damit verknüpfte Bedeutung zu vergegenwärti-
gen. Dementsprechend gibt es Motive und Motivzyklen, die ausschließlich auf 
Goldringen vorkommen, während andere ausschließlich auf Lentoiden begeg-
nen. Ungeachtet der praktischen oder sozialen Implikationen, die sich hieraus 
für die Motive selbst ergeben, genügt es an dieser Stelle festzuhalten, dass die 
Verwendung von Bildelementen und -motiven somit offenkundig kontextab-
hängig war, wobei der Kontext zum einen durch die Bildzusammenhänge selbst, 
zum anderen durch die Wahl des Trägerobjekts definiert wurde. Bereits die 
Siegelbilder lassen somit einen tieferen Einblick in die kulturspezifischen Kon-
ventionen des kontextorientierten Umgangs mit der Bildsprache im minoischen 
Kreta erahnen – ein Einblick, dessen Tragweite im Rahmen der hier angestreb-
ten Analysen weiter auszubauen sein wird. 
Die im forschungsgeschichtlichen Überblick angeführten Untersuchungen 
legten den Fokus im Wesentlichen auf die Logik der inneren Struktur der Bild-
darstellungen selbst, und zwar vorrangig auf jene der Glyptik. Ein wesentlicher 
Punkt der in Kapitel 2 in historischer Perspektive dargelegten Ausführungen 
über die verschiedenen Formen der Verwendung des minoischen bildhaften 
Zeichensystems in NPZ und SPZ war jedoch, dass der Einsatz der minoischen 
Bildsprache keinesfalls auf eine einzelne Bildgattung beschränkt war, sondern 
dass dieselben Bildelemente, Motive und Kompositionen auf ganz unterschied-
lichen Trägerobjekten und somit auch in unterschiedlichen Verwendungs- 
und Handlungskontexten zur Anwendung kamen. Eine Fokussierung auf eine 
einzelne Bildgattung vermittelt daher nur eine sehr ausschnitthafte Sichtweise 
auf die Ausprägungen der minoischen Bildsprache, sowohl was die Mechanis-
men und Konventionen ihrer Verwendung betrifft als auch in Hinblick auf 
dahinterstehende kulturelle Konzepte. Um darüber Aufschluss zu erlangen, ist 
vielmehr der generelle, systematische und gezielte Einsatz von Bildelementen 
und -darstellungen auf Artefakten an Orten und im Zusammenhang mit der 
praktischen Verwendung der bebilderten Gegenstände in den Mittelpunkt zu 
stellen.
Vorstöße in diese Richtung gibt es bereits: So machte etwa Robert 
 Laffineur anhand seiner Beobachtungen zu Waffen und Schiffen die Not-
wendigkeit deutlich, Objekte gesamtheitlich und unter Berücksichtigung des 
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Zusammenspiels von Art und Verwendung des Trägermediums mit seiner 
Bebilderung zu betrachten527. Senta German untersuchte indes Darstellungen 
performativer Akte in Siegel- und Wandbildern und bezog dabei auch deren 
Fund- und Verwendungskontexte mit ein528. Dabei stellte sie einen Zusam-
menhang zwischen dem Palast, den Trägern und Nutzern der Siegelringe und 
-steine sowie den dargestellten performativen Akten her und begründete den 
gezielten Einsatz der Bilddarstellungen damit, dass hierin die Mitglieder der 
Palastgesellschaft ihre Zugehörigkeit zum Palast und die damit einhergehende 
Machtposition zum Ausdruck gebracht hätten529. Die von Judith Weingarten 
anhand der Abdrücke von neupalastzeitlichen Siegelringen unternommene 
Korrelation von Bildmotiven und administrativen Vorgängen beleuchtete ein 
ähnliches Phänomen: Über die Häufigkeit von Siegelabdrücken mit demsel-
ben Motiv sowie über die administrativen Netzwerke, welche sich aus dem 
Vorkommen derselben bzw. sich ähnelnder Motive an verschiedenen Orten 
Kretas sowie in Akrotiri auf Thera ergaben, stellte sie Zusammenhänge zwi-
schen Motiven und dem sozialen Status der Ringnutzer her 530. Abgesehen von 
solchen vereinzelten Ansätzen ist in der Minoischen Archäologie jedoch eine 
relativ geringe Aufmerksamkeit auf den gezielten und zweckbestimmten Ein-
satz von Bilddarstellungen zu verzeichnen. Diesem Desiderat möchte ich mit 
der vorliegenden Arbeit begegnen. 
Ein zweiter Aspekt, der in eben dieser Hinsicht in der bisherigen Forschung 
nur unzureichende Berücksichtigung erfuhr, ist jener der diachronen Entwick-
lung und Veränderung der Verwendung bestimmter Objekte in bestimmten 
Kontexten. Dabei fehlt es, wie die oben zitierten Studien zeigten, keineswegs an 
Definitionen einzelner Entwicklungsstufen in kunsthistorischer Perspektive 531. 
Eine Rekonstruktion ihrer bildsprachlichen Vernetzung und ihres systemati-
schen Vorkommens in der minoischen Bildkultur erfolgte dabei jedoch nur in 
Ansätzen. 
Die Schilderungen in Kapitel  2 dienten bereits dazu, die Entwicklung 
der bildkulturellen Ausprägungen nachzuzeichnen und dabei deutlich zu 
machen, dass, abgesehen von stilistischen Merkmalen, insbesondere das Spek-
trum an Bildmedien sowie das Repertoire an Bildmotiven im Laufe der Zeit 
527 Laffineur 1983a; Laffineur 1983b; Laffineur 1983c; Laffineur 1985; Laffineur 1987 / 1988; 
Laffineur 1990a.
528 German 2005. 
529 Vgl. dazu auch die Ausführungen zur neupalastzeitlichen Bildkunst in Driessen – Macdonald 
1997, 61–64. 72–74. Ferner die Erläuterung der Zusammenhänge zwischen Wandmalereien 
bzw. Wandreliefs und ihrer Vorbildfunktion für die kleinformatigen Bildmedien bei Blakolmer 
2010a; Blakolmer 2012. 
530 Weingarten 1987; Weingarten 2010.
531 Siehe etwa Crowley 2013, xi. 23–25; Wohlfeil 1997, 131–133. Untersuchungen kulturspezi-
fischer konzeptueller Ausdrucksformen in diachroner Perspektive bestehen darüber hinaus für 
einzelne prominente Bildelemente wie etwa die Doppelaxt (Haysom 2010), den Krokus (Day 
2011), das Doppelhorn (D’Agata 1992) oder den achtförmigen Schild (Danielidou 1998); oder 
auch für Kompositionsschemata wie etwas das axiale Bildschema (Blakolmer 2011).
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bedeutende Veränderungen erfuhren. Es sind diese diachronen Veränderun-
gen in der Bildkultur, welche Rückschlüsse auf Veränderungen in bestimmten 
Bereichen des gesellschaftlichen Zusammenlebens erlauben. Die Diskussion 
der Gestaltungsprinzipien minoischer Bilddarstellungen in den verschiedenen 
Bildgattungen sollte daher um eine historische Sichtweise ergänzt werden, die 
weniger die offenkundig weitgehend unverändert bleibenden syntaktischen 
Prinzipien als vielmehr die Entwicklungen des motivischen Repertoires in den 
Blick nimmt. Erst ein Fokus auf das Aufkommen und Wiederverschwinden 
von Bildelementen und -motiven kann aufzeigen, welche Gegenstände und 
Konzepte im Laufe der Zeit an Darstellungsrelevanz gewannen und welche 
dabei eine gewisse Langlebigkeit aufwiesen oder eher relativ kurzfristige Pro-
minenz besaßen. Ein anschließender Abgleich mit Phänomenen kultureller 
Entwicklung in der zeitgenössischen archäologischen Evidenz mag dann even-
tuell Aufschluss über weitere Erscheinungsformen dieser Veränderungen und 
über dahinterstehende Beweggründe geben. Für das Verständnis grundlegen-
der Veränderungen in der minoischen Gesellschaft, die unter anderem in der 
Herstellung und Verwendung von Bildwerken sowie nicht zuletzt in deren 
Funktion zutage treten können, ist es daher erforderlich, die Verwendung von 
Bildelementen und ihre Vernetzung mit anderen Bildelementen in diachroner 
Perspektive zu beleuchten. Auch in dieser Hinsicht möchte die vorliegende 
Arbeit ein methodologisches Werkzeug bereitstellen und einen Beitrag zur 
Kulturgeschichte Kretas leisten.
Alles in allem stellt sich also die Herausforderung, einen alternativen Zugang 
zu den Bilddarstellungen der prähistorischen Kultur Kretas zu erarbeiten. Ange-
sichts der Unmöglichkeit, durch Texte unverrückbare Bedeutungszuordnungen 
vorzunehmen, erscheint es sinnvoll, sich den Bildwerken sowie deren kulturel-
ler und gesellschaftlicher Funktion und Bedeutung auf anderen Wegen anzu-
nähern. Die strukturalistischen Überlegungen zu minoischen Bildern haben 
bereits wesentliche Schritte in Hinblick auf eine abstrakte Diskussion von Mor-
phologie und Syntax der Darstellungen gesetzt. Die vor allem in der Klassischen 
Archäologie betriebene Einbeziehung von Kontext und Ort kann dabei hilfreich 
sein, zusätzliche Informationen bezüglich der Verortung von Bilddarstellungen 
und deren Trägerobjekten in den Lebenszusammenhängen der minoischen Kul-
tur zu liefern. Die vorliegende Arbeit möchte daher nun nicht der Frage nach 
dem „Was bedeutet es?“, sondern vielmehr dem „Warum?“ von Bildelementen 
und -darstellungen an Orten und in Handlungszusammenhängen nachgehen. 
Nicht die Bedeutung der bildlichen Darstellungen, sondern die Strategien der 
Sinnkonstruktion mittels bildlicher Darstellungen stehen somit im Fokus der 
Bildanalyse und bilden die Grundlage für die im Anschluss zu erörternde Kon-
zeption und Untersuchung prähistorischer Bild-Räume. Zunächst jedoch sollen 
die folgenden Ausführungen dazu dienen, anhand bisher in der Archäologie ver-
wendeter Ansätze sowie unter Hinzuziehung neuerer Theoreme der Bildwissen-
schaften Überlegungen zu einer Bildinterpretation anzustellen, die auf der Basis 
der zur Verfügung stehenden materiellen und symbolischen Erscheinungsfor-
men zu neuen Ergebnissen führen kann. 
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3.2.4   Theoretische und methodologische Gedanken zu  
einer prähistorisch-archäologischen Bildanalyse
Um eine für prähistorisch-archäologische Fragestellungen geeignete Form der 
Bildinterpretation zu erarbeiten, gilt es in Verbindung mit den archäologisch 
erfassbaren Bildmaterialien abzuklären, welche Parameter für eine Bildanalyse, die 
ohne Informationen aus Texten auskommen muss, zur Verfügung stehen. Dabei 
sollen grundsätzlich zwei Aspekte erörtert werden, unter denen Bilder im alltägli-
chen Leben eingesetzt werden und Wirkung erlangen: zum einen das Bildwerk als 
Artefakt, zum anderen das Bild als Zeichen. Beide Aspekte ergänzen sich natürlich, 
weil sie in ein und demselben Bildwerk zum Tragen kommen. Sie ermöglichen 
aber auch eine Unterscheidung verschiedener analytischer Anknüpfungspunkte 
und eröffnen damit eine differenziertere Betrachtung von Bildern als materiellen 
und anschaulichen Objekten des alltäglichen Gebrauchs einerseits und als Quel-
len für Muster und Strategien der Platzierung von Bildelementen sowie für deren 
synchrone wie diachrone Merkmale andererseits. 
Das Bildwerk als Artefakt
Grundsätzlich ist vorauszuschicken, dass der Begriff des Bildes in der vorliegen-
den Arbeit auf aus leblosem Material geschaffene Bilder in zwei- und dreidimen-
sionaler Form, auf Bildwerke also, beschränkt ist. Als Bildwerk wird das bebilderte 
Objekt einschließlich seines Trägermediums und der bildlichen Darstellung ver-
standen. Bildwerke sind damit prinzipiell als an Orten platzierte und wahrnehm-
bare sowie auf bestimmte Art und Weise in kulturelle und gesellschaftliche Hand-
lungssituationen eingebundene Objekte zu begreifen. Sie sind ausnahmslos an 
materielle Trägermedien gebunden und folglich sowohl aus einer handwerklichen 
Herstellung des Trägermediums als auch aus einer bildschaffenden Herstellung, 
Bearbeitung oder Umgestaltung hervorgegangen532. Als Produkte menschlichen 
Handelns sind sie somit nichts anderes als Artefakte, Dinge also, die aus bestimm-
ten Gründen und mit bestimmten Zielen gestalterisch hervorgebracht wurden, 
um innerhalb lebensweltlicher Zusammenhänge eine bestimmte Funktion zu 
erfüllen533. Das Repertoire an Trägermedien sowie die Produktionsstätten, die 
Herkunft, der relative Wert der verwendeten Materialien, die Bedingungen ihrer 
Beschaffung, ferner erforderliche handwerkliche Fertigkeiten und Technologien 
der Herstellung sowie das beteiligte Personal lassen sich etwa in Betracht ziehen, 
um den bei der Herstellung eines Bildwerks geleisteten Aufwand und die relative 
Bedeutung des Artefakts als Produkt seiner Bildkultur einzuschätzen.
Mit der Klassifizierung von Bildwerken als Artefakte begibt man sich als 
Archäologe also zunächst auf bekanntes Terrain, wurden für deren Untersu-
chung doch gerade in den vor- und frühgeschichtlichen Disziplinen bereits eine 
532 Münch 2001, 104. 




Vielzahl an Theorien und Fragestellungen entwickelt, welche unter dem Begriff 
der Bildpraxis in seiner weitesten Auslegung zusammengefasst werden können534. 
Im Rahmen einer Philosophie der Artefakte lassen sich darüber hinaus die prag-
matischen Dimensionen von Bildwerken unter einer Reihe von Gesichtspunk-
ten betrachten, die auf verschiedenen Begriffen von Geschichtlichkeit sowie den 
damit verknüpften Bedingungen fußen 535. In einem organisch gedachten Lebens-
modell von Artefakten hat bereits die Herstellung einen zeitlichen Ablauf sowie 
einen kulturellen und handlungsbezogenen Kontext, aus dem das Bildwerk in 
seiner Form und Materialität hervorgeht. Es besitzt also eine Herstellungsphase, 
die der eigentlichen Nutzungsphase vorausgeht: Wie jedes Objekt, z. B. ein Werk-
zeug, entfalten auch Bildwerke erst nach Fertigstellung ihre volle und intendierte 
Funktion 536. Technologische, technische, formale und darstellerische Errungen-
schaften und Konventionen kommen hierbei ebenso zum Tragen wie kulturelle 
und gesellschaftliche Bedürfnisse und Motivationen, welche die Notwendigkeit 
eines bildhaften Artefakts innerhalb bestimmter Handlungssituationen bekun-
den und somit dessen Herstellung, Form und Materialität bestimmen. In seinem 
„pragmatisch ausgezeichneten Zustand der Vollendung“ wird das Bildwerk idea-
lerweise zunächst für die Zwecke verwendet, für die es geschaffen wurde 537. Diese 
Funktionen bleiben jedoch selten konstant, sondern sie unterliegen im Laufe der 
Zeit dem Wandel der sie einbettenden Praktiken und Konventionen, welche über 
die Präsenz, Angemessenheit, Funktion und Verwendung von Bildern bestim-
men und durch die „das Artefakt an unterschiedliche Erfordernisse und Kontexte 
angepasst und adaptiert“ wird 538. 
Über seine Herstellung, Verwendung und Einbindung in lebensweltliche 
Zusammenhänge gewinnt das Bildwerk außerdem an signifikationsgeschichtli-
chen Aspekten, die mit ihm aufgrund bedeutender Situationen oder Ereignisse, in 
die es involviert war, assoziiert werden. Das können die Erzeuger oder Auftragge-
ber eines Bildwerks sein, die Epoche, in der es entstand, oder die Tradition, durch 
welche beispielsweise einem kultischen Bildgegenstand Authentizität verliehen 
wird 539. Diese signifikationsgeschichtlichen Aspekte tragen ihren Teil dazu bei, 
dass das Bildwerk unter dem Stichpunkt „evozierte Geschichtlichkeit“ nicht nur 
bestimmte Umgangsformen und Verhaltensformen beansprucht, um seinem Ver-
fall entgegenzuwirken. Auch evozieren Bildwerke, die zur Erfüllung gesellschaft-
licher, religiöser oder politischer Funktionen hergestellt wurden, bestimmte Ver-
haltens-, Handlungsweisen und Reaktionen, zu denen Bildverehrung, Bildkult 
534 Vgl. Juwig  – Kost 2010, 22 f.: „Der Begriff Bildpraxis bezieht sich zunächst einmal auf den 
konventionalisierten Gebrauch von Bildobjekten, umfasst aber in einem erweiterten Sinne auch 
ihre Produktion und Rezeption. Durch ihre Einbettung in soziale Kontexte ist die Bildpraxis 
eine Kulturtechnik.“ 
535 Für die folgenden Ausführungen siehe Münch 2001. Vgl. auch Benjamin 1977, 11 f.
536 Vgl. Münch 2001, 105–110.
537 Münch 2001, bes. 106.
538 Münch 2001, 104. 110–112. Außerdem Benjamin 1977, 11 f.
539 Münch 2001, 115–117.
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oder Bildersturm ebenso gehören wie der Kauf eines Produkts nach gesehener 
Werbung oder das Befahren eines Radwegs, wie es das entsprechende Schild 
anordnet, um nur einige Beispiele zu nennen 540. So fordern Bildwerke direkt und 
indirekt zu Handlungen und Verhaltensweisen auf, indem sie an ihrem Ort, in 
ihrem situativen Kontext und im Bewusstsein des oder der Wahrnehmenden 
auf die Vorstellungen, Appelle, Identitäten und Persönlichkeiten verweisen, als 
deren materielle Visualisierung und Verstetigung sie ihre Funktion erfüllen 541. In 
seiner Materialität, Größe, Form und Vergänglichkeit trägt der Bildträger – ein 
Gebrauchsgegenstand, ein Kultobjekt, eine Wand – also seinen Teil dazu bei, wie 
das Artefakt Bildwerk innerhalb des gesellschaftlichen Miteinanders Verwen-
dung, Aufmerksamkeit und Wertschätzung erhält.
Das Bildwerk als Artefakt stellt damit bereits einige Überlegungsansätze zur 
Verfügung, bevor die Bilddarstellung an sich adressiert wird. Die genannten 
Geschichtlichkeitsbegriffe besitzen eine heuristische Funktion und ermögli-
chen eine systematische Zugangsweise, weshalb es sinnvoll ist, „sich bei Werken 
der Kunst, deren Sinn sich auf den ersten Blick verschließt, an den Geschicht-
lichkeitsbegriffen zu orientieren, um auf diesem Wege zu einem Verständnis zu 
kommen“ 542. Diese geschichtlichen Zusammenhänge, mit welchen das Bildwerk 
aufgrund seiner Materialität, Funktion und Verwendung verwoben ist, sind für 
das Verständnis seiner ständigen pragmatischen Einbindung unerlässlich 543. Auch 
für eine Analyse von prähistorischen Bildwerken kann es daher lohnend sein, sich 
zunächst mit den materiellen Eigenschaften eines Bildwerks und der damit asso-
ziierbaren Einbettung in räumliche – im Sinne des oben dargelegten Raumkon-
zepts – Zusammenhänge einer Gesellschaft während eines gewissen historischen 
Zeitraums sowie im Laufe seiner eigenen „Lebenszeit“ vertraut zu machen. 
Mit der Frage nach den Einsatzorten und Verwendungskontexten der Arte-
fakte wird ein unmittelbares In-Beziehung-Setzen nicht nur der Bildwerke, son-
dern in weiterer Folge auch der Bilddarstellungen zu menschlichem Handeln und 
handelnden Menschen an Orten in den Mittelpunkt gerückt 544. Dabei gilt, dass 
die bildliche Darstellung als eine Eigenschaft des Artefakts dem Bildträger auf 
verschiedene Weise aufgeprägt sein kann: Erstens als Applikation auf ein Träger-
objekt, das primär ein zu eigenen Zwecken dienendes Gebrauchsobjekt ist und 
bei dessen Verwendung das Dargestellte eine wie auch immer geartete Relevanz 
besitzt (z. B. Gefäße mit malerischem oder Reliefdekor, Waffen, Siegelringe etc.). 
Zweitens kann die bildliche Darstellung die Form des Gebrauchsobjekts selbst 
bilden: das Objekt wird demgemäß aufgrund des in seiner Bildform anschaulich 
540 Dazu ausführlicher Münch 2001, 118–121.
541 Vgl. auch Knappett 2004, 49 f.
542 Münch 2001, 122.
543 Münch 2001, 104 f.
544 Vgl. hierzu Hölscher 2000, 150 f. Im Fokus sollte ihm zufolge das „Warum?“ des Vorkommens 
eines Bildes stehen: „Zu solch positiver Begründung gehört der Horizont dessen, was in einer 
bestimmten Kultur zu einer bestimmten Zeit denkbar und möglich ist, und die Frage, wie weit 
dieser Horizont in einzelnen innovativen Schritten ausgedehnt werden konnte.“
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festgehaltenen Sachverhalts verwendet oder aufgestellt (z. B. Statuen, Statuetten, 
‚Hausmodelle‘). Einen dritten Fall bildet die Kombination aus ersteren beiden 
Verhältnissen zwischen Darstellung und Trägerobjekt: Das vollständig in Bildform 
gefasste Objekt dient in diesem Fall dazu, den dargestellten Gegenstand selbst zu 
instrumentalisieren, wobei die Funktion jedoch von der Form des Trägermediums 
bestimmt wird (z. B. Tierkopfrhyta, Schmuck). Entsprechend dem Grad der Prä-
gung des Trägerobjekts durch die bildliche Darstellung rückt letztere in Bezug 
auf das einbettende Wahrnehmungs- und Benutzungserlebnis mehr oder weniger 
stark in den Vordergrund. Die bildliche Darstellung oszilliert also zwischen selbst-
ständiger Präsenz und angemessener, einem Auswahlprozess entstammender und 
an der Verwendung des Trägermediums orientierter Dekoration 545. 
In Hinblick auf Einsatz und Verwendung der bildlichen Darstellung gilt es 
daher zu berücksichtigen, welche Rolle ihr bei der Verwendung des Bildwerkes 
zukam: Stellte sie einen angemessenen Dekor eines Gebrauchsobjekts dar, wel-
ches um seinetwillen verwendet wurde? Oder war es die bildliche Darstellung, um 
derentwillen bzw. um deren Bedeutung und der in sie gesetzten Wirkung willen das 
Bildwerk platziert und benutzt wurde? In jedem Fall darf ein struktureller Zusam-
menhang zwischen der bildlichen Darstellung und ihrem Träger vorausgesetzt wer-
den, der über die materielle Verbindung hinausgeht und im Zusammenhang zwi-
schen der bildlichen Darstellung und dem pragmatischen Kontext in Erscheinung 
tritt, in dem das Trägermedium zum Einsatz kam. Dieser strukturelle Zusammen-
hang beruht wiederum auf den objektiven Sinnstrukturen, welche sich in Form der 
zu konstatierenden Verknüpfungen von Bilddarstellung, Träger und ggf. Kontext 
manifestieren lassen. Im Falle von für sich platzierten, selbst-ständigen Bildwer-
ken fallen jene Sinnstrukturen mit den räumlichen Strukturen zusammen, welche 
für ihre Platzierung innerhalb räumlicher Arrangements maßgeblich waren. Die 
Bestimmung des Grades der Unmittelbarkeit, in der die bildliche Darstellung zu 
545 Zum Begriff des decorum als das „Angemessene“ oder „Schickliche“ siehe auch Gombrich 1991, 
bes. 389 f.: „Es gibt angemessenes Verhalten in einer gegebenen Situation, einen angemessenen 
Stil der Rede für eine bestimmte Gelegenheit und selbstverständlich ein angemessenes Thema 
für einen bestimmten Kontext.“ Vgl. auch Muth 1999, 54 f. (mit weiteren Literaturverweisen) 
zur angemessenen Ausgestaltung von Wohngebäuden: „Raumausstattung macht Raum in 
bestimmter Weise erlebbar, definiert ihn als Lebensatmosphäre. Maßgeblich für ihr Funktio-
nieren – in der Summe ihrer Elemente wie auch in ihren Einzelteilen – ist die Forderung nach 
‚decor‘, das heißt nach der inhaltlichen Angemessenheit des Raumschmucks. In seinen Aus-
führungen zur architektonischen Gestaltung öffentlicher und privater Bauten betont Vitruv 
die Idee des decor als eine der Grundkonstanten der Baukunst. […] Bezugspunkt für die Bestim-
mung von Angemessenheit ist die inhaltliche Dimension des Auszugestaltenden; sie kann sich 
in verschiedenartiger Hinsicht definieren: funktional, ideell, sozial. Die angemessene Ausgestal-
tung […] orientiert sich dabei vor allem am sozialen Status des Hausherrn sowie an den sich in 
seinem Haus abspielenden Formen sozialer Interaktion. Das Erscheinungsbild des einzelnen 
Raumes, seines Zuschnittes und seiner Innendekoration, ist somit besonders an der Raum-
nutzung sowie seinem sozialhierarchischen Charakter auszurichten.“ Dabei erlaube der Begriff 
des „Decorativen“ „alle Formen der Raumausstattung auf einer gemeinsamen Ebene in ihrem 
raumschmückenden Potential zu diskutieren, sie als letztlich nur verschiedene Momente von 




ihrem Verwendungskontext stand und mit der sie in diesem Kontext zur Wirkung 
kam, bedeutet daher einen wichtigen Schritt hin zum Verständnis von Zweck und 
Funktion der bildlichen Darstellung in Zusammenhang mit ihrem Trägermedium 
und hinsichtlich ihrer Relevanz für das daran geknüpfte Handeln. 
Bezüglich der Funktion der bildlichen Darstellung als qualitative Eigenschaft 
des Artefakts lässt sich ein weiterer Punkt ansprechen: Gerade auf Gebrauchsob-
jekten sind bildliche Darstellungen oft nicht „auf einen Blick“ zur Gänze wahr-
nehmbar. Man muss das Objekt drehen oder umschreiten, um jeden Aspekt der 
Darstellung zu erfassen. Für Wandmalereien gilt oft Ähnliches: Das deutlichste 
Beispiel stellen Malereien an den Wänden von Korridoren dar, deren Darstel-
lungen nie zur Gänze, sondern stets nur Stück für Stück beim Durchschreiten 
des Korridors zu erfassen waren 546. Doch auch die sich über mehrere Raumsei-
ten fortsetzenden Wandmalereien der minoischen ‚Villen‘, der pompeianischen 
Häuser und der renaissancezeitlichen Palazzi waren und sind nicht auf einen Blick 
wahrzunehmen, sondern sie waren dazu geschaffen, durch ihre Gegenwart und 
in ihrer Gesamtheit dem eingefassten Raum ein ästhetisch ansprechendes und 
thematisch angemessenes Ambiente zu verleihen. Sowohl bestimmte Gebrauchs-
objekte als auch bestimmte architektonische Räume waren erst dann vollständig 
und gebrauchsfertig, wenn sie mit der richtigen und angemessenen Bebilderung 
versehen waren. In Hinblick auf die Konzeptualisierung der wechselseitigen 
Beziehung von Bild, Medium und Benutzer lässt sich folgern, dass bildliche Dar-
stellungen als Dekoration von Objekten weniger unter dem Gesichtspunkt ihrer 
Benutzerfreundlichkeit, sondern vielmehr in der Absicht angelegt waren, den 
vom Trägerobjekt – einem Gebrauchsobjekt oder einem Raum – selbst gestellten 
Ansprüchen einer bildlichen Qualität zu entsprechen. 
Die Bilddarstellung selbst steht in der Regel in einer sinnstrukturellen Bezie-
hung zum Handlungszusammenhang, in den das bebilderte Objekt eingebettet 
ist. Nach Oliver Scholz gilt: „Bilder sind in Bildspiele, Bildspiele in Lebensformen 
eingebettet“ 547. Dabei bestimmen kulturelle Tradition und gesellschaftlicher Dis-
kurs nicht nur die Themen, sondern auch die Ausdrucksformen, die für bestimmte 
Situationen, Gelegenheiten und Handlungen, aber auch gebaute Strukturen sowie 
Gebrauchsobjekte relevant und angemessen sind. So beruht es auf kultureller Über-
einkunft, dass bildliche Darstellungen überhaupt als visuelle Ausdrucksformen in 
ausgewählten Kontexten zum Einsatz kommen. Dass nur bestimmte Themen für 
„spezifische ‚soziale Situationen‘“ 548 passend sind und es weiterhin auf kulturellen 
Konventionen beruht, wie diese Themen in angemessener, zeitgemäßer und ver-
ständlicher Form bildlich zu veranschaulichen sind, trägt dazu bei, dass das Spek-
trum an Bildthemen in der Regel repetitiv und enden wollend ist. Dies gilt, um es 
noch einmal zu betonen, vor allem für die ‚traditionellen Bilder‘, die noch nicht von 
sich selbst verwirklichenden „Künstlern“ 549 im Sinne der modernen Lehre vom „l’art 
546 Siehe dazu ausführlicher Kapitel 4.5 und 4.6.
547 Scholz 2004, 158. Siehe auch Benjamin 1977, 16.
548 Hölscher 2000, 150.
549 Zur gesellschaftlichen Rolle dieser Künstler siehe Bourdieu 1999.
3.2  Bild
121
pour l’art“, sondern von bildschaffenden Handwerkern zu kultisch-religiösen, magi-
schen, politischen und elitär-repräsentativen Zwecken produziert wurden, wie es 
zumindest seit der Bronzezeit und bis ans Ende des Mittelalters gängige Praxis war 550. 
Auch die minoische Gesellschaft, um die es hier primär gehen soll, kam wohl 
ohne einen Kunstbegriff aus und brachte dabei „ein breites Spektrum von Objek-
ten, das wir zu großen Teilen heute als Kunst ansehen […] um ihrer Funktion 
willen hervor “ 551. Tatsächlich unterscheiden sich die Bildwerke vergangener Epo-
chen damit kaum von den meisten alltäglich eingesetzten Bildern des heutigen 
Lebens. In der reziproken Abhängigkeit von Gebrauchsobjekt und Bilddarstel-
lung wirkt der diskursive Hintergrund insoweit mit, als er zum einen die Verwen-
dung des Artefakts innerhalb bestimmter Handlungen und Situationen vorgibt, 
für die wiederum nur bestimmte Bildthemen als passend erachtet werden, und er 
zum anderen die Verwendung des bebilderten Artefakts in jenen ‚sozialen Situa-
tionen‘ nahelegt, auf welche die bildliche Darstellung inhaltlich oder symbolisch 
Bezug nimmt. Die pragmatisch-kontextuelle Einbindung des bebilderten Objekts 
ist folglich dafür verantwortlich, dass die bildliche Darstellung nur eine Auswahl 
der in der Bilderwelt einer Kultur zur Verfügung stehenden Themen und Zyklen 
annehmen wird. Möglicherweise führt sie sogar dazu, dass ein mit einer bestimm-
ten Bilddarstellung versehenes Trägermedium nur jenen Verwendungszwecken 
zugeführt wird, auf deren ideellen Hintergrund die bildliche Darstellung unmit-
telbar oder symbolisch verweist. 
Die strukturelle Systematik der Verwendung von Bilddarstellungen, die zwar 
von mündlich und / oder schriftlich geäußerten Ideen, Vorstellungen und Kon-
ventionen abhängt, sich aufgrund dieser Abhängigkeit jedoch auch in den Bil-
dern und deren Platzierungen selbst manifestieren muss, bildet somit einen viel-
versprechenden Ausgangspunkt für ein Herangehen an prähistorische Bildwerke. 
Wie jene Strukturen in den Bilddarstellungen enthalten und für eine Bildanalyse 
zugänglich sind, soll Gegenstand der folgenden zeichentheoretischen Auseinan-
dersetzung mit Bildern sein.
Bilder als Zeichen
Die bewusst recht pragmatisch gehaltene Sichtweise auf bildliche Darstellungen 
als gewissermaßen formale Eigenschaften des Trägermediums soll keinesfalls von 
ihren als Bilder im eigentlichen Sinne hervorgerufenen Wirkungen, evozierten 
Verhaltensweisen oder auch den für ihr Verständnis erforderlichen Kompetenzen 
absehen lassen. Ganz im Gegenteil: Vor dem Hintergrund des bereits Gesagten 
lassen sich die an Gebrauchsobjekte und Handlungssituationen gebundenen 
Bilder umso mehr als konstitutive Elemente jener Gebrauchsobjekte und Hand-
lungssituationen konzeptualisieren und in Hinblick auf ihren Beitrag und das von 
ihnen geforderte know-how befragen. 
550 Siehe hierzu auch Benjamin 1977, 16–18.
551 Meyer 1979, 53. Siehe auch Hölscher 2000, 156.
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Zu diesem Zweck wird auch der vorliegenden Studie das seit den 1970er-Jahren 
in der Klassischen wie in der Minoischen Archäologie fruchtbar gemachte semio-
tische Bildverständnis zugrunde gelegt.
„ Grundlage aller Überlegungen ist die Auffassung, daß die Bilderwelt 
einer Kultur ein Teil jenes ideellen Systems ist, mit dem die betreffende 
Gesellschaft sich in der Welt orientiert und ihren Handlungen Sinn ver-
mittelt. Indem aber die Bilder zu einem kulturellen System gehören, 
sind sie ein Objekt der Semiotik.“ 552
Lambert Schneider, der sich intensiver auch mit den theoretischen Grundlagen 
einer solchen Betrachtungsweise auseinandersetzte, brachte den Zusammenhang 
von Bildzeichen und Bildsystemen auf den Punkt: So sei davon auszugehen, dass 
Bildzeichen 
„ zu Systemen verbunden waren und dass sie als solche auch hergestellt 
und rezipiert wurden. Einzelne Bildzeichen und ganze Bilder erwei-
sen sich bei dieser Betrachtung als Teile größerer Einheiten, sie bilden 
jeweils Elemente von Systemen. Ein System aber ist nicht schlicht die 
Summe seiner Teile, es ist die Summe seiner Teile und deren Beziehun-
gen zueinander wie auch zum Ganzen. […] Erst in diesem Zusammen-
hang gewinnen nach strukturalistischer Auffassung die einzelnen Ele-
mente, das heißt die jeweiligen Bildzeichen, ihren eigentlichen Sinn.“ 553 
Vor diesem Hintergrund soll im Folgenden eine intensivere Auseinandersetzung 
mit den Eigenschaften von bildhaften Zeichen vorgenommen werden, die grund-
legende Einblicke in die strukturellen Beschaffenheiten räumlicher und bildinter-
ner Arrangements bieten kann. 
Um sich dem Bildphänomen anzunähern, werden seit einigen Jahrzehnten 
nicht nur in der Kunstgeschichte und Klassischen Archäologie, sondern auch 
von bildorientierten Vertretern der Philosophie und der Soziologie auf semioti-
schen Theorien basierende Ansätze diskutiert, denen zufolge Bilder als Zeichen 
zu begreifen seien und als Zeichen ihre Funktion im alltäglichen Lebensvollzug 
erfüllten554. Die Verknüpfung der zeichentheoretischen Betrachtung („das Bild 
bezieht sich auf  “) mit der phänomenologischen („das Bild macht sichtbar“) wird 
zunehmend als geeignete Ausgangsposition gesehen. Die Schnittstelle bildet die 
„visuelle Präsenz“ 555 von Dingen in Bildern. Indem die Dinge sichtbar werden, 
können Bilder  – als an Orten und in Handlungssituationen Sichtbares  – eine 
552 Hölscher 1992, 464.
553 Schneider 2006, 31.
554 Scholz 2004, bes. 137; Schelske 1997; Sachs-Hombach 2006, 73–99. Ferner Hölscher 1992, 
465–471. 




Zeichenfunktion erfüllen. Diese Zeichenfunktion beruht darauf, dass in Bildern 
das Gesehene mit dem Bezeichneten zusammenfällt 556. Die visuelle Präsenz von 
Lebewesen und Objekten in Bildern lässt sich unter mindestens drei Gesichts-
punkten begreifen: erstens, indem Lebewesen und Objekte schlichtweg sicht-
bar sind, wenn man das Bild betrachtet; zweitens, indem sich der Betrachter bei 
der Bildwahrnehmung vorstellt, die Lebewesen und Objekte zu sehen; drittens, 
indem das Bild das Aussehen der Dinge vor Augen führt 557. 
In jedem Fall wird das bildlich Veranschaulichte als gegenwärtig wahrgenommen 
und erfüllt als artifiziell präsentes Objekt eine Zeichenfunktion, indem es bestimmte 
Dinge sichtbar macht und dadurch speziell auf sie verweist 558. Diese den Zeichen 
eigene Intentionalität kann im Sinne einer „von-Konstruktion“ ausgedrückt werden: 
„ Als Bilder von x sind sie ipso facto Zeichen von x. Bilder sind typischer-
weise intentional auf einen Gegenstand oder einen Inhalt gerichtet; sie 
beziehen sich auf etwas, handeln von etwas oder gehen über etwas“ 559. 
Mittels der Elemente des bildhaften Zeichensystems wird dieses Etwas der Bild-
darstellung – wirkliche und fiktive Dinge, Gestalten, Ereignisse und Sachverhalte 
einer kulturellen Vorstellungswelt  – veranschaulicht und in Kommunikations-
prozesse einer Gesellschaft eingebunden. Als wesentliche Voraussetzung gilt hier-
bei nach Nelson Goodman, dass 
„ ein Bild, um einen Gegenstand repräsentieren zu können, ein Symbol 
für ihn sein, für ihn stehen, auf ihn Bezug nehmen muß; und daß kein 
Grad von Ähnlichkeit hinreicht, um die erforderliche Beziehung der 
Bezugnahme herzustellen“ 560. 
Nach Andreas Schelske erhalten Bilder in einer Kultur dann den Status von Zei-
chen, wenn sich ihre Verwendungsweise innerhalb einer Gesellschaft wiederholt: 
„ Zu einem Teil der Kultur entfaltet sich das Bild, sobald dessen Funktion 
als Mitteilungsträger über eine gewisse Bedeutung verfügt, die ihm ein 
Mensch über einen Zeitraum hinweg zugesteht. Als solch konkretisiertes 
Zeichen der Kultur ist das Bild in seiner Funktion und möglichen Ver-
wendungsweise von Menschen determiniert. Das Bild als Zeichen zeigt im 
Auftreten seine Funktion an, indem es als solches wiedererkannt wird“ 561. 
556 Sachs-Hombach 2003; Wiesing 2005; Spelten 2007.
557 Spelten 2007 mit weiteren Literaturverweisen. Vgl. auch Walton 1990, 304–315. 351; Scholz 
2004, 63.
558 Vgl. auch Boehm 2007, 43: „Bilder erschöpfen sich nicht darin, das Reale visuell zu substituie-
ren, sie bringen ein Zeigen eines eigenen Rechts zustande.“ 
559 Scholz 1999a, 36.
560 Goodman 1995, 5. Siehe auch Schelske 1997, 8; Scholz 2004, 28.
561 Schelske 1997, 8 f.; Eco 2002, 74–76; Morgan 1985, 14 f.
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Die kulturelle Verwendung von Bildern als Zeichen beruht auf der reproduzierten 
„Segmentierung“ dessen, was innerhalb eines gegebenen kulturellen Modells zu 
einer bestimmten Zeit als bildwürdige Form von Inhalt betrachtet wird 562, sowie 
auf dessen „Sedimentierung“ in einer „zwar wandelbaren, aber dennoch vorhan-
denen Funktion und Bedeutung“ 563. Bilder zeichnen sich folglich dadurch aus, 
dass sie wiederholt in bestimmten Kontexten des gesellschaftlichen Miteinanders 
vorkommen und als visuell wahrnehmbare Träger von Bedeutung ihre anschau-
lich-kommunikative Funktion erfüllen. 
Der Zeichenprozess setzt beim Verstehen eines Bildes zwei interpretative 
Schritte voraus: Zum einen die Interpretation des wahrgenommenen Gegenstan-
des als ein Zeichen seiner Funktion und somit als ein Gegenstand der bildhaften 
Kommunikation; zum anderen die Interpretation dessen, was im Bild an visu-
ell Bezeichnetem erkannt wird 564. Zudem impliziert das Verständnis von Bildern 
als Zeichen, dass jede Form von bildlicher Darstellung als materielle Äußerung 
eines zugrunde liegenden bildlichen Zeichensystems konzeptualisiert und vom 
Betrachter unter Berücksichtigung der systemrelevanten Gesetzmäßigkeiten und 
sogenannten Codes interpretiert werden kann. Im Unterschied zu anderen Zei-
chen weisen Bilder dabei in ihrer repräsentativen Form eine besondere „Wahrneh-
mungsnähe“ auf, d. h. sie verweisen auf das von ihnen bezeichnete Objekt nicht 
rein mittels kultureller Codes und Konventionen, sondern bezeichnen ihr Objekt 
durch eine scheinbar unmittelbarere, wahrnehmungsnahe Anschaulichkeit 565. 
Der von Wiesing eingeführte Begriff der „artifiziellen Präsenz“ vermag diese 
spezielle Eigenschaft bildhafter Zeichen, auf das Bezeichnete durch seine künst-
liche, visuell wahrnehmbare Gegenwart zu verweisen, in adäquater Weise zu erfas-
sen 566. Bildliche Darstellungen verweisen folglich nicht nur auf ihre konventionell 
konnotierten Bedeutungen, sondern sie führen die kollektiv wiedererkennbaren 
Merkmale der konventionellen Anschauungsform jener Bedeutungen vor Augen. 
Sie geben sie in Form von bildlichen Konstellationen von Figuren und Objek-
ten anschauungsnah wieder, unterliegen dabei jedoch den Regelhaftigkeiten des 
zugrunde liegenden Zeichensystems, auf dem das Verhältnis von bildlicher Dar-
stellung und bezeichnetem Objekt beruht. Die augenscheinliche Unmittelbarkeit, 
mit welcher Bilddarstellungen auf die ihnen zugewiesene Bedeutung zu referieren 
scheinen, darf daher nicht darüber hinwegtäuschen, dass auch Bilddarstellungen 
kulturelle Konstrukte sind, die dem Zweck dienen, einen Sachverhalt durch eine 
stets fiktive Anschauungsform darzustellen und in Handlungszusammenhänge 
einzubringen. Ihre Bedeutung ist ihnen nicht inhärent, sondern sie wird von den 
Benutzern der Bilder entsprechend deren Sozialisierung und kultureller Prägung 
562 Vgl. Eco 2002, 133.
563 Schelske 1997, 9. 
564 Schelske 1999, 146 f.
565 Vgl. Sachs-Hombach 2006, 73–99. Zur Reflektion der Zeichenfunktion von Bildern siehe auch 
Wiesing 2005, 37–56. Zur Kritik an rein semiotischen Analysen von Bildwerken siehe indes 




in die Bilddarstellungen hineingelegt. Es unterliegt dem Wissenshorizont des 
Interpreten, wofür Bilder als Zeichen standen und stehen. 
Nähert man sich nun Bilddarstellungen prähistorischer Kulturen, so wird 
schnell klar, dass zwar die Anschauungsnähe des Dargestellten die denotierten 
Figuren und Objekte in den meisten Fällen erkennen lässt, dass jedoch besagter 
Wissenshorizont aufgrund des Fehlens von Textquellen unzureichend ist, um 
das, wofür eine bildliche Darstellung stehen sollte, hermeneutisch zu ergründen. 
In ihrem Verständnis als „Zeichen für etwas“ eröffnen sie jedoch nicht nur eine, 
sondern zwei Möglichkeiten einer Auseinandersetzung mit prähistorischen Bild-
darstellungen: Neben der eher aussichtslosen Suche nach dem semantischen „für 
etwas“ erlaubt die Auffassung der Bilder als „Zeichen“ eine intensivere Beschäfti-
gung damit, wie Bilder a) unter Bezugnahme auf ein zugrunde liegendes Zeichen-
system syntaktisch angelegt wurden und wie sie b) aufgrund ihrer pragmatischen 
Wirkung, welche kontextabhängig zu bestimmten Interpretationen, Verhaltens-
weisen und Handlungen veranlasste, in räumliche Zusammenhänge an Orten ein-
gebettet waren. Die für die Bildanalyse relevanten Dimensionen der Syntax, der 
Semantik und der Pragmatik sind im Folgenden näher zu ergründen.
Bildhafte Zeichen und das erkenntnistheoretische Potential 
ihrer Syntax
Zeichenmittel, in Form und Farbe spezifizierte materielle Zeichenträger, ermögli-
chen die Sichtbarkeit von Zeichen 567. Im Falle von prähistorischen Bilddarstellun-
gen erfolgte die Sichtbarmachung hauptsächlich in Herstellungsverfahren wie der 
Malerei, Skulptur, Plastik und Toreutik, in denen Bilddarstellungen in der Fläche 
und im Relief sowie rundplastische Bildwerke hervorgebracht wurden. Hierbei 
entsteht „eine Oberfläche mit einer aktuellen Bedeutung und Wahrnehmungs-
form“ 568, mit der das bildlich Dargestellte zur Geltung kommt. Mit der Syntax 
werden nun die strukturellen Elemente der Anordnung und ihre Kombinations-
möglichkeiten im Rahmen eines bestimmten Zeichensystems analysiert 569. Bei 
bildlichen Darstellungen können in diesem Zusammenhang drei Gesichtspunkte 
betrachtet werden: Das Repertoire ihrer Bildelemente, die Beziehungen, die in 
einer Darstellung zwischen den Bildelementen vorliegen, und die innersystemi-
schen Regeln und Eigenschaften des zugrunde liegenden bildhaften Zeichensys-
tems. Ausschlaggebend für die vorliegenden Untersuchungen sind insbesondere 
die ersten beiden Punkte, nämlich die Bildelemente selbst sowie die Beziehungen 
zwischen ihnen; in ihnen kommen die drittgenannten innersystemischen Regeln 
zum Tragen und lassen sich somit im Zuge einer Analyse der Bildelemente und 
ihrer Beziehungen zueinander gewinnen. 
567 Schelske 1997, 34–37. 50 f.
568 Belting 2001, 19–22 bes. 20.
569 Dölling 1999, 123: „Die Syntax ist jener Zweig der Semiotik, der die Weise erforscht, wie Zei-
chen verschiedener Klassen nach bestimmten Regeln kombiniert werden, um zusammenge-
setzte Zeichen zu bilden.“
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Gerade im kunsthistorischen Bereich beginnt die Frage nach der Syntax oft 
auf der Ebene der Bildmarken, d. h. der Punkte, Linien und Flächen, Formen 
und Farben, welche nach bestimmten, u. a. gestaltpsychologischen Faktoren der 
Strukturierung als Einheiten wahrgenommen werden 570. In dieses Detail soll hier 
nicht vorgedrungen, sondern auf der Ebene der Bildelemente im Sinne signifi-
kanter Einheiten bzw. geschlossener physischer oder symbolischer Formen und 
Gebilde  – Menschen, Greifen, Bäume, Vögel, Doppelhörner, h-Spiralen etc.  – 
angesetzt werden 571. Jegliche Bedeutungsaspekte sind auf dieser Ebene auszu-
klammern, die Bezeichnung der Bildelemente durch Worte soll also keinesfalls 
als interpretativ-wertend, sondern allein als eine zum Zwecke ihrer Besprechung 
unvermeidliche Notwendigkeit erachtet werden 572. 
In ihrer Anordnung auf der Bildfläche konstituieren die Bildelemente als ein-
zelne „Zeichen von etwas“ die bildliche Repräsentation, das ‚zusammengesetzte 
Zeichen‘ der visuellen Vorstellung eines Sachverhalts 573. Gegenstandsspezifische 
konventionale Regeln geben dabei vor, wie eine bestimmte Art von Person oder 
Gegenstand, ein materielles Objekt oder ein immaterieller Sachverhalt innerhalb 
einer Bildkultur abzubilden ist, um als Bild des intendierten Objekts verstanden zu 
werden 574. Gegenstandsneutrale Bilddarstellungskonventionen hingegen betref-
fen etwa die Abgrenzung der Figuren und Objekte gegen den Grund, die Über-
setzung der Dreidimensionalität in die Zweidimensionalität sowie die Darstellung 
räumlicher Verhältnisse 575. Die Beziehungen von Bildelementen in einer gegebe-
nen Bildkomposition werden auch unter dem Stichwort der „syntagmatischen 
Relationen“ thematisiert 576. Den syntagmatischen Relationen liegen Prinzipien 
und Regeln der Kombination zugrunde, die es erlauben, das Zeichensystem zu 
erlernen sowie kreativ anzuwenden 577; sie gewährleisten eine gewisse Ordnung der 
bildlichen Veranschaulichungen, auf deren Grundlage mit Bildzeichen ein zügi-
ger visuell-kommunikativer Kontakt zu einem Betrachter, der über die erforder-
liche Bildkompetenz verfügt, hergestellt werden kann 578. 
Gerade auf die räumliche Komponente gilt es kurz näher einzugehen, da sie für 
die hier angestrebten Untersuchungen eine grundlegende Rolle spielt. Bildliche 
Darstellungen zeichnen sich in der Regel nämlich dadurch aus, dass sie räumliche 
570 Siehe zum Beispiel Plümacher 1999, 49–55. Vgl. auch Sachs-Hombach 1999, 65 f.
571 Siehe dahingehend bereits Morgan 1985, 10; Crowley 1992, 25 f. Vgl. auch Scholz 1999b, 274. 
572 Scholz 1999a, 37; Plümacher 1999, 49. Siehe auch Crowley 1992, 25 f.
573 Morgan 1984, bes. 165 f. Siehe auch Sachs-Hombach 1999, 63 f. 
574 Scholz 2004, 148–151.
575 Scholz 2004, 42–44. 148–151. Vgl. auch Morgan 1988, die jene Darstellungscodes unter dem 
Begriff des idiom erfasst. 
576 Vgl. Scholz 1999a, 37.
577 Plümacher 1999, 48 f.; Scholz 1999a, 37 f.; Giuliani 2003, 12; Scholz 2004, 40–52. Vgl. auch 
Schelske 1999, 146.
578 Schelske 1997, 36. Vgl. auch Schneider u. a. 1979, 16 f. Zur Bildkompetenz siehe u. a. Schelske 




Verhältnisse so wiedergeben, wie sie in Realität und Vorstellung konstruiert und 
wahrgenommen werden: 
„ Any picture, whether found in art or anywhere else, has the logical form 
of a map, a complex such that to grasp its structure in a certain way – 
which way amounts to ‘understanding’ it – is to see how elements within 
that structure correspond to properly sorted elements in its topic, what 
it is a map of.“ 579
Die Bildsyntax spiegelt demnach ein System perzeptueller Sinngehalte (sense-
contents) wider, welche als strukturelle Nachbildungen visuell verstandener 
Sachverhalte konstruiert sind. „A picture shows how things can be seen to 
stand in relation to one another“ 580. Die räumliche Struktur einer Bildsyntax 
entspricht folglich der strukturellen bzw. topologischen Gliederung von Gegen-
ständen und Sachverhalten in der kulturellen Vorstellung 581. Ähnlich argumen-
tierte Fernande Saint-Martin, der zufolge „die visuelle Sprache eine Sprache des 
Raumes ist“ 582, welche durch die Gesetze der Topologie und Gestalttheorie, 
die Syntax der ‚zusammengesetzten Zeichen‘ durch Bedingungen der visuellen 
Wahrnehmungsprozesse geleitet sei 583. 
Zwar unterliegt also die Wiedergabe räumlicher Verhältnisse den dar-
stellerischen, gegenstandsneutralen Gesetzmäßigkeiten des zugrunde liegen-
den bildhaften Zeichensystems, sie reflektiert dabei jedoch auch immer die 
579 Harrison 1991, 216. Siehe auch Plümacher 1999, 49.
580 Harrison 1991, 229. Ferner Plümacher 1999, 50. Siehe auch Huth 2010, 138: „Zeichen-
systeme (drawing systems) dienen der Übertragung der dreidimensionalen Wirklichkeit auf 
eine zweidimensionale Ebene. Sie drücken räumliche Relationen der Realität als räumliche 
Relationen im Bild aus. Dafür gibt es drei Verfahren: erstens die Projektion (orthogonal, 
schräg, isometrisch, perspektivisch, invertiert etc.), zweitens die Darstellung der topologi-
schen Relationen verschiedener Bildgegenstände untereinander sowie drittens die Wieder-
gabe der räumlichen Ausdehnung abgebildeter Objekte und Personen.“ In urgeschichtlichen 
Darstellungen zählt Christian Huth zufolge in erster Linie die räumliche Anordnung der 
Bildelemente, ihre relative Nähe zu- oder Entfernung voneinander sowie ihre Verbunden- 
oder Getrenntsein.
581 Plümacher 1999, 50. Derartige Ideen finden sich bereits im frühen Werk Ludwig Wittgensteins, 
siehe Hölscher 1999, 70: Die interne Gliederung der Bilder „muß der internen Gliederung der 
dargestellten Sachverhalte entsprechen, um sie derart abbilden zu können“. Die Syntax ist 
„logisch“, d. h. im Sinne eines Spiegelbilds der Welt bestimmt. Siehe auch Knappett 2004, 49 f. 
mit weiteren Literaturverweisen.
582 Saint-Martin 1990, XIV; Dölling 1999, 131. Vgl. auch Giuliani 2003, 23. 
583 Saint-Martin 1990, 193: „Die Wahrnehmungsgesetze sind integraler Bestandteil der syntakti-
schen Struktur, weil sie allein zu wirklichen oder möglichen Arten der Beziehungen zwischen 
den Elementen in einem Bereich beitragen“. Vgl. auch Walton 1990, 302–315. 324, bes. 302 f.: 
„The process of investigating the ‘world of a picture’ by examining the picture is analogous in 
important ways to the process of investigating the real world by looking at it. Visual examina-
tions of picture men and picture mountains, to speak loosely, are like visual examinations of real 
men and real mountains. […] Certain analogies between visual investigations of pictures and 
visual investigations of things of the kinds they depict are closely linked to the perceptual games 
in which the former are, fictionally, the latter.“
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wechselseitigen Beziehungen und Lagezusammenhänge der von den Bildele-
menten repräsentierten Lebewesen und Objekte, wie sie innerhalb der kon-
struierten Weltvorstellung einer Gesellschaft konzeptualisiert und strukturell 
etabliert sind 584. Neben der grundsätzlichen Information über die Existenz und 
das suggerierte Aussehen der dargestellten Lebewesen und Gegenstände in der 
Vorstellungswelt einer Kultur vermag die Bilddarstellung also bereits auf dieser 
Ebene Aufschluss darüber zu geben, welche Lebewesen und Objekte auf einem 
Bildträger  – und somit an einem fiktiven oder konkreten Ort in einer Hand-
lungssituation – thematisiert und zueinander bzw. zu örtlichen Gegebenheiten 
in Beziehung gesetzt wurden. 
Weitet man die Analyse auf das Vorkommen desselben Bildelements in Ver-
gesellschaftungen mit anderen Bildelementen aus, so lässt sich zum einen anhand 
sich wiederholender und nur in einzelnen Elementen variierender Zusammenstel-
lungen von Bildelementen eine Vorstellung von dem Vokabular und der Gesamt-
struktur des übergeordneten Sinnkontexts gewinnen, der in Bildern jeweils in 
unterschiedlichem Maße ausschnitthaft zitiert wird 585. Zum anderen lässt sich 
das zu einem Bildelement gehörende Spektrum an syntagmatischen Möglich-
keiten erarbeiten, d. h. an Möglichkeiten, wie ein Bildelement in bildkontextuelle 
Zusammenhänge eingebettet und als sinnstiftende Komponente in Relation zu 
anderen Bildelementen gesetzt worden war. Diese Beziehungen beruhen nicht 
allein auf den nach den gegenstandsneutralen Regeln der Syntax übersetzten 
räumlichen Strukturen: Sie verkörpern Sinnstrukturen, die der (bild)räumlichen 
Darstellung eingeschrieben sind und die in der Art und Weise, wie Bildelemente in 
Relation zu anderen Bildelementen vorkommen, Ausdruck finden  (Abb. 3.2) 586. 
Die Logik der Einbettung einzelner Bildelemente ist gegenstandsspezifisch, da sie 
in erster Linie nicht von darstellerischen Konventionen, sondern von den kultu-
rell definierten Eigenschaften des artifiziell präsenten Objekts selbst abhängt. Sie 
beruht darauf, dass die Platzierung jedes einzelnen Bildelements auf bildinhaltli-
cher Ebene der Logik des komplexen ‚unmittelbaren Sachverhalts‘ folgt, welchen 
die Darstellung unter Berücksichtigung räumlicher und sinnstruktureller Bezie-
hungen der einzelnen Bildelemente untereinander zur Anschauung bringt. 
In diesem Sinne, und unter Rekurs auf das oben dargelegte Raumkonzept, 
kann eine Bildkomposition also auch als bildinterner relationaler Raum ver-
standen werden, der in der Anordnung der artifiziell präsenten Lebewesen und 
584 Eine ähnliche Idee verfolgte auch Christiane Sourvinou-Inwood mit der Darstellung des Ver-
hältnisses zwischen iconic space und space of reference; siehe Sourvinou-Inwood 1985, 244–256, 
bes. 251 f.: „One of the constant properties of iconic space is […] that it reflects the vital values 
of its reference space in the real world.“
585 Vgl. auch Morgan 1984, 165 f.; Schneider 1983, 85–99; Schneider 2006, 31–44; Petit 2011, 
14–16.
586 So bereits Morgan 1985, 7: „Iconography is a cultural notation, a language through which the 
culture codifies its responses to the natural world through a system of associations. If we are to 
comprehend the code of this notation we must systematically observe these associations in an 
attempt to understand their function.“
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Objekte besteht 587. Als Bildelemente werden diese Lebewesen und Objekte auf 
der Bildfläche in Relation zueinander platziert und wahrgenommen. Der Pro-
zess der Platzierung ist dabei ein einmaliger Vorgang, der mit der Herstellung von 
Medium und Bild vonstattengeht. Aufgrund seiner Einmaligkeit ist er jedoch 
umso fester in einen chronologischen Rahmen eingebunden, ist die Konstitution 
des bildinternen Raums folglich als eine Produktion und Reproduktion aktuell 
vorgestellter und wahrgenommener räumlicher und sinnlicher Strukturen zu 
begreifen. Mit dem Akt der Bildherstellung wird Anspruch auf eine normative 
Gültigkeit der jeweiligen Konstellation von zueinander im Verhältnis stehenden 
Lebewesen und Objekten erhoben. Ihre Wiedergabe auf verschiedenen Medien 
kann deshalb eine Vorstellung davon geben, an welchen Orten und in welchen 
Situationen des gesellschaftlichen Zusammenlebens die zugrunde liegenden Sinn-
strukturen mittels bildlicher Zeichen reproduziert und Rekurs auf die übergeord-
neten Sinnkonzepte genommen wurden. 
587 Den Ort, an den dieser Raum „gebunden“ ist, bildet der Bildträger, siehe unten Kapitel 3.4.
Abb. 3.2 Graphik über die Korrelation von bildhaftem Zeichen, pragmatischer 
Wirkung und der Einbettungslogik von Bildelementen.
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Bemerkungen zum semantischen Bezug der Darstellung auf 
das Dargestellte
Auf den Möglichkeiten der syntaktischen Anordnung von Bildelementen bauen 
die Möglichkeiten auf, sich innerhalb eines gesetzten Bezugsrahmens bildlicher Zei-
chensysteme mitzuteilen. Ein Bild bezeichnet sein Objekt zunächst ikonisch durch 
eine „visuell wahrnehmbare Ähnlichkeitsrelation“, d. h. es denotiert seinen Inhalt 
unter Vorspiegelung einer Form- und Farbgebung, die der visuellen Vorstellung von 
einem Objekt in wesentlichen Punkten ähnelt 588. Als ein wahrgenommenes ‚unmit-
telbares Objekt‘ evoziert es eine Idee, die aufgrund der kulturellen Prägung bzw. 
des kulturellen Vorwissens des Sehenden der Idee entspricht, die das repräsentierte 
Objekt selbst hervorrufen würde 589. Das Ikon wirkt dabei nicht durch eine Ähn-
lichkeitsrelation zu wirklich existierenden oder nicht-existierenden Gegenständen, 
sondern durch Wiedergabe der für den repräsentierten Gegenstand konstitutiven, 
kulturell erzeugten Merkmale, die beim Erkennen des Bildelements als Objekt der 
alltäglichen oder visionären Welt die Idee einer bildlichen Ähnlichkeit wachrufen 590. 
„ Wo Assoziationen durch augenblickliches Verstehen ersetzt werden, wo 
die Ähnlichkeit des Zeichens zu seinem ikonischen Objekt sofort erkannt 
wird, dort ist das ikonische Zeichen ein Teil einer äußerst gut vertrauten 
Bildkommunikation“ 591. 
Das Erkennen des per Ikonizität bezeichneten Sujets einer Darstellung beruht auf 
dem Erkennen der syntaktischen Gegebenheiten einer Darstellung, den Bildele-
menten und ihren räumlichen Beziehungen sowie dem auf diese Weise vermit-
telten Aussehen des Bildgegenstands, der den visuellen und strukturellen Träger 
der Bedeutung darstellt 592. Dies fällt umso leichter, je größer die Kohärenz der 
Lebensformen von Bildproduzent und Rezipient ist.
Neben dem ikonischen besitzen Bilder stets auch einen symbolischen Objekt-
bezug 593. Symbole werden in sprachlichen Aushandlungsprozessen konstituiert, 
588 Schelske 1999, 147; Schelske 1997, 8. 161–190. 316–323. 354. Siehe auch Renfrew 1985, 13 f.; 
Petit 2011, 14.
589 Peirce 1986, 205; Schelske 1997, 38.
590 Schelske 1997, 18. 38 f. 133. 236–264. Vgl. auch Schneider u. a. 1979, 12, denen zufolge die 
Annahme, dass ein Bild und der dargestellte Gegenstand gemeinsame Eigenschaften besäßen, 
„naiv“ sei. Vielmehr ließen sich Gemeinsamkeiten erkennen „zwischen der bildlichen Darstel-
lung und bestimmten historisch veränderlichen bzw. jeweils gruppenspezifischen Wahrneh-
mungsmodellen, -strukturen und -systemen des betreffenden Gegenstandes“. Jegliche Ähnlich-
keiten sind folglich „objektiv-relativ“, sie liegen nirgendwo anders als im Auge des Betrachters. 
Siehe zur Argumentation gegen Ähnlichkeitstheorien in Bezug auf Bilder ausführlich Scholz 
2004, 17–81. Vgl. außerdem Hölscher 2000, 161.
591 Schelske 1997, 40 (Hervorhebung im Original).
592 Sachs-Hombach 2001b, 67. Vgl. auch Spelten 2007, 92–94. Zur Problematik des Erkennens 
von Bildelementen in der minoischen Siegelglyptik siehe u. a. Jung 1989.
593 Neben dem ikonischen und dem symbolischen besitzt auch der indexikalische Zeichenbezug 
in Hinblick auf den Objektbezug in Bildern erkenntnistheoretisches Potential. Im Index wird 
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sie sind hinsichtlich ihrer Bedeutung kulturell konventionalisiert, und sie bedür-
fen sprachlicher Zeichensysteme zur weiteren Vermittlung dieser Bedeutungen594. 
Zum einen sind damit bildhafte Zeichensysteme insgesamt symbolisch, da bereits 
die Tatsache, dass mittels einer bildlichen Darstellung etwas veranschaulicht und 
kommuniziert wird, auf kulturellen Konventionen beruht. Zum anderen werden 
im symbolischen Objektbezug jene Bedeutungen evoziert, 
„ die einem Bild oder einem Bildelement nicht als Inhalt zukomm[en], 
sondern die ihm über den Inhalt vermittelt zugewiesen [werden]. Die 
symbolische Bedeutung ist das, worauf ein Bild ‚anspielt‘ oder was es 
versinnbildlicht“ 595. 
In Anlehnung an Morris ist hierbei auch von der konnotativen Bedeutung des 
Zeichens die Rede, also dem, was das Bild über den von ihm denotierten Sach-
gehalt des Bildsujets hinaus mitteilt 596. 
Der symbolische Objektbezug von Bildern liegt stets in den kulturellen und gesell-
schaftlichen Diskursen ihrer Zeit verwurzelt 597. So hängt das Erkennen der im Bild 
präsentierten Bedeutungsaspekte von der Sozialisation, Erfahrung und kulturellen 
Prägung des Betrachtenden ab, der das abgebildete Objekt mit Ideen und Vorstellun-
gen verknüpft. Der gesellschaftliche Diskurs strukturiert zum einen vor, welche The-
men und Bildformen in den verschiedenen gesellschaftlichen und kulturellen Kon-
texten zu verwenden sind 598. Zum anderen trägt der gesellschaftliche Diskurs Sorge 
das Objekt durch Hinweis, Gestik, Anzeichen und Messung bezeichnet. Wiederholt findet sich 
das erklärende Beispiel des Rauchs, welcher indexikalisch als Anzeichen für ihn verursachendes 
Feuer dienen kann. Nach Schelske 1997, 354 hat das „indexikalische Zeichen […] für Bilder 
oft nur die entscheidende Aufgabe, auf die Funktion des Bildes als Bildkommunikation hinzu-
weisen und aufmerksam zu machen“. Eine Bilddarstellung vermag jedoch auch hinsichtlich der 
Bildproduktion indexikalisch zu sein. So kann sie indexikalisch für Kenntnis und Anwendung 
von Herstellungstechniken, beispielsweise Malerei, Bildhauerei oder Bronzeguss sein. Abdrü-
cke auf Tonplomben, Objekten etc. referieren indexikalisch auf den Akt des Siegelns. Außer-
dem können Bildwerke aufgrund ihres charakteristischen Stils indexikalisch auf die Hand 
eines bestimmten Bildners oder auch auf gesellschaftliche Subkulturen verweisen, welche sich 
anhand eines charakteristischen Stils identifizieren möchten; vgl. dazu Schelske 1999, 145 f. An 
dieser Stelle sei z. B. auf den neupalastzeitlichen ‚naturalistischen‘ Darstellungsstil verwiesen, der 
möglicherweise innerhalb des unmittelbaren sozialen Umfelds des Palastes von Knossos umge-
setzt wurde: er vermochte somit auch unmissverständlich auf jenes Umfeld seiner Herkunft 
zu verweisen und die Zugehörigkeit des Bildwerks sowie der Praktiken, in denen es verwendet 
wurde, zu dem vom Palast propagierten System zu implizieren; vgl. u. a. Thomas 2003; German 
2005, 18 f.; Blakolmer 2010a, 108; Blakolmer 2012, 98.
594 Schelske 1997, 41. 
595 Sachs-Hombach 2001b, 71.
596 Morris 1988. Vgl. auch Schneider u. a. 1979, 13 f., denen zufolge die Ermittlung der konno-
tativen (z. B. wertenden oder ideologischen) Bedeutungen eines Bildzeichens sehr wichtig für 
dessen Benutzungsaspekte ist, „da sich in ihnen die Werturteile und damit die Interessensgebun-
denheit einer durch Zeichen gegebenen Mitteilung manifestieren“. Ferner Hölscher 2000, 161.
597 Sachs-Hombach 2001b, 71; Hölscher 2000. Vgl. auch Oevermann 2005, bes. 161.
598 Zahlreich sind mittlerweile die Äußerungen über die Angemessenheit und regelhafte Ver-
wendung griechischer wie römischer Darstellungen in den verschiedenen, von Bildwerken 
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für die Reproduktion und traditionelle Vermittlung der mit den einzelnen Bildzei-
chen assoziierten Bedeutungen, die in der Regel über nicht-bildhafte Zeichensysteme 
wie die Sprache erfolgt. Es bedarf daher keiner weiteren Ausführung, dass es eben 
jener symbolische Charakter bildhafter Zeichen ist, der eine Bedeutungszuweisung 
ohne zeitgenössische sprachliche bzw. schriftliche Erläuterungen verunmöglicht.
Bilddarstellungen als Zeichen zu konzipieren bedeutet, sie als materielle 
Äußerungen eines selbst-referentiellen Symbolsystems zu verstehen, welches 
Dinge und Sachverhalte nur in bedingter Abhängigkeit von den Gegebenheiten 
der physischen Wirklichkeit zu (re)präsentativen und kommunikativen Zwe-
cken veranschaulicht 599. Nach Schelske kommunizieren „Bilder nicht etwas 
Sichtbares aus der Welt, sondern beziehen sich auf etwas, was sie innerhalb 
ihrer Gliederung der Zeichenmittel sichtbar machen können“ 600. Es sei sowohl 
für den Objektbezug als auch für das kommunikative Funktionieren eines Zei-
chens unerheblich, ob die gezeigten Dinge in der wirklichen Welt existieren 
oder nicht 601. Das Bildzeichen „Greif  “ etwa funktioniert auch ohne die Exis-
tenz und Kenntnis von echten Greifen als bildhafter Verweis auf das Fantasie-
wesen. Denn das mittels eines zwei- oder dreidimensionalen Bildes artifiziell 
Präsentierte ist nicht der Gegenstand selbst, wie er in der physischen Wirklich-
keit erfahren werden kann, sondern es ist, so Charles Sanders Peirce, das ‚unmit-
telbare Objekt‘ des Zeichens: Im Zeichenprozess geht es um das Objekt, wie 
es das Zeichen präsentiert; das Sein des zeichentragenden Objekts hängt von 
seiner visuellen Präsenz im bildhaften Zeichen ab 602. Mit der Wahrnehmung 
des bildlich Dargestellten wird daher auch nicht der dreidimensionale Gegen-
stand der wirklichen Welt wiedererkannt und interpretiert, sondern allein das 
‚unmittelbare Objekt‘ des Bildzeichens. Das Bezeichnete – nach Eco eine „kul-
turelle Einheit“, d. h. eine Person, ein Platz, ein Ding, ein Gefühl, eine Situa-
tion, eine Vorahnung, eine Fantasie, eine Halluzination, eine Hoffnung oder 
Idee, die kulturell definiert und als existente Entität deklariert ist 603 – ist dem-
nach zunächst ein Gegenstand der Vorstellungswelt. Erst durch seine bildhafte 
Materialisierung und Veranschaulichung, seine artifizielle Präsenz, erhält dieser 
Gegenstand einen Platz in der gelebten Wirklichkeit und wird als Träger sozia-
len Sinns gezielt zum Einsatz gebracht 604. 
geprägten gesellschaftlichen Kontexten; siehe z. B. Zanker 2000; Hölscher 2000, bes. 153–158; 
Junker 2005, 90–108. 125–139; Hölscher 2007; Zanker 2007. Vgl. auch Gombrich 1991, bes. 
388. 415. 422. 
599 Schelske 1997, 18. 356. Vgl. auch Hölscher 2000, bes. 149–156.
600 Schelske 1997, 37. 
601 Schelske 1997, 37. Vgl. auch Schneider u. a. 1979, 17; Scholz 2004, 150 f.
602 Schelske 1997, 229–264; Schelske 1999, 147; Wiesing 2005, 37–80; Spelten 2007.
603 Eco 2002, 74–76. Auch nach Roland Barthes „offenbart das Signifikat eines Zeichens keinen 
Gegenstand, keinen leibhaftigen Menschen, sondern eine ‚psychische‘ Vorstellung von einem 
solchen. Der Objektbezug, das Signifikat, hat seinen Bezug nicht in der wirklichen Welt, son-
dern in der psychischen Vorstellung des Betrachters, dessen interne Konstruktion ihn zur Inter-
pretation der externen Welt bewegt“; siehe Schelske 1997, 38.
604 Vgl. auch Soeffner – Raab 2004, 262–266.
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Die Darstellung eines Stiersprungs ist folglich nicht zwingend die Wieder-
gabe eines tatsächlich stattfindenden Rituals, sondern zunächst lediglich die in 
Bildform gebrachte Veranschaulichung einer kulturellen Idee; und diese in Bild-
form gebrachte Veranschaulichung wurde von einer bestimmten Institution zur 
visuellen Vergegenwärtigung und Vermittlung eben jener Idee an Orten und in 
Handlungszusammenhängen wiedergegeben 605. Dies wird besonders deutlich, 
wenn die Darstellung nicht allein einen Mann zeigt, der über einen Stier springt – 
was angesichts kulturanthropologischer Vergleiche noch Anspruch auf Historizi-
tät erheben mag –, sondern einen Mann, der einen Greifen an seiner Seite hat 606 
(Abb. 6.8  g), oder eine Frau, die einen Greifen umarmt 607. Hier zeigt sich eindeu-
tig, dass sich die bildlichen Darstellungen auf die Vorstellungswelt der minoischen 
Kultur beziehen, welche mit der physischen Welt vernetzt wird, wobei die zur Ver-
anschaulichung dieser Schnittstellen geschaffenen Bilder selbst jedoch keine Aus-
kunft über die Verortung der Schnittstellen in Realität oder Phantasie geben. Da 
ein „Bild in den meisten Fällen kaum Hinweise darauf [gibt], welche Elemente 
inhaltlich und welche sinnbildlich gemeint sind“ 608, erscheint es sinnvoller, grund-
sätzlich von der Prämisse auszugehen, dass Bilddarstellungen zu kommunikativen 
Zwecken konstruiert wurden und somit beide Aspekte enthalten können. Allein 
das kulturelle Vorwissen hilft darüber zu entscheiden, welche Darstellungen sich 
auf wirklich existierende bzw. welche sich allein auf fiktive Sachverhalte und Vor-
gänge beziehen. Bleibt also etwa auch die Frage, ob der Stiersprung in der minoi-
schen Zeit als solcher praktiziert wurde oder nicht, weiterhin unlösbar, so lassen 
sich Stiersprungdarstellungen doch mit Sicherheit als Repräsentationen und 
symbolische Verweise zur Kommunikation kultureller Ideen betrachten, welche 
sowohl auf Siegelringen und in Form von bronzenen Figurengruppen als auch an 
den Wänden minoischer Gebäude auf eben jene Ideen referieren sollten 609.
Dieser Umstand grenzt die Möglichkeiten der Bildanalyse jedoch keinesfalls 
ein, sondern fordert vielmehr dazu auf, die Perspektiven zu wechseln. So ist nach 
Sachs-Hombach das ‚unmittelbare Objekt‘ die Voraussetzung dafür, dass ein Bild 
oder Bildelement überhaupt eine sinnbildliche Bedeutung erhält: „Die inhaltliche 
Bedeutung ist […] primär, die sinnbildliche immer abgeleitet“ 610. Entsprechend 
baut die Konstruktion von Bedeutung in einem Bild auf den ‚unmittelbaren 
Objekten‘ und deren Eigenschaften auf. Der entscheidende Punkt ist jedoch, dass 
es bei der Planung und Gestaltung eines zu bebildernden Artefakts oder architek-
tonischen Raums primär die sinnbildlichen Bedeutungen und vorstellungswelt-
lichen Ideen waren, welche dem zukünftigen Betrachter oder Benutzer vermittelt 
605 Zu Stiersprungdarstellungen und deren kulturhistorischer Dimension seien hier stellvertretend 
genannt: Hallager – Hallager 1995; Shaw 1997, 497–499. 501; Panagiotopoulos 2006. 
606 CMS I, 223 (Lentoid aus Vapheio).
607 CMS VIII, 146 (Lentoid in Genf).
608 Sachs-Hombach 2001b, 71.
609 Siehe dazu u. a. Hallager  – Hallager 1995; Zeimbekis 2006, 32–35; Günkel-Maschek 2012c, 
124–127; Günkel-Maschek 2012d, 173–176.
610 Sachs-Hombach 2001b, 71.
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werden sollten. Die Selektion bestimmter ‚unmittelbarer Objekte‘ zu dem Zweck, 
jene kommunikative Rolle an bestimmten Orten und in bestimmten Hand-
lungszusammenhängen zu erfüllen, verrät daher, dass das jeweilige ‚unmittelbare 
Objekt‘ über Eigenschaften sowie daran anknüpfend über sinnbildliche Bedeu-
tungen verfügte, dank derer es in der jeweils zu bebildernden Situation überhaupt 
als Bedeutungsträger infrage kam. Anstelle der Frage, „für was“ ein bildhaftes Zei-
chen steht, scheint es daher zielführender herauszuarbeiten, welche Lebewesen 
und Objekte überhaupt in Bildern per Anschaulichkeit vergegenwärtigt wurden, 
um aufgrund der mit ihnen assoziierten Eigenschaften auf sinnbildliche Bedeu-
tungen zu verweisen, und in welchen Kontexten diese Lebewesen und Objekte 
aufgrund ihrer semantischen Dimension einen relevanten und angemessenen 
Bedeutungsträger bildeten.
Zusammenfassend lässt sich für die semantische Dimension von Bildzeichen 
also festhalten, dass sie überall vorhanden ist, wo an Orten und in Handlungs-
zusammenhängen bildliche Darstellungen vorkommen, und dass sie auf die kon-
ventionell mit den ‚unmittelbaren Objekten‘ der Darstellungen verknüpften 
Ideen und Vorstellungen verweist. Aufgrund der kulturellen Konstruktion dieser 
Ideen und Vorstellungen, die in Lern- und Sozialisationsprozessen sowie mittels 
sprachlicher Vermittlung weitergegeben werden, ist es in Bezug auf prähistorische 
Darstellungen jedoch unmöglich, die von den Bildern transportierten Bedeutun-
gen zu erarbeiten. Man kann allerdings den Fokus verschieben und fragen, wie 
Bilder überhaupt durch gezielte Platzierung ihrer einzelnen Elemente zum Ein-
satz gebracht wurden, um an Orten und in Handlungssituationen Bedeutung zu 
vermitteln: 
„ […] depiction is a pragmatic notion, a matter of the use to which things 
with semantic content are to be put. There is a good reason to recog-
nize this pragmatic category and to give it a central place in our view of 
things. The use of pictures in visual games is in a certain way prior to 
their possession of semantic content“ 611.
Um sich den bildpraktischen Strategien der Bedeutungsvermittlung in einer Kul-
tur anzunähern, sollte also danach gefragt werden, wie jene Bilder in spezifischen 
Kontexten gebraucht wurden. 
Die Pragmatik der Bildzeichen und ihr interpretatorisches 
Potential
Als Äußerungen eines Zeichensystems erfüllen Bilder erfüllen ihre Zeichen-
funktion, indem sie gemäß den Handlungen, Absichten, Regeln und Konven-
tionen des menschlichen Miteinanders auf bestimmte Weise benutzt werden612. 
611 Walton 1990, 351.
612 So erweisen sich semiotische Strukturen nach Schelske 1997, 12, „insoweit als gesellschaftlich 
bestimmt, wie davon ausgegangen wird, daß Zeichenkommunikation an die ko-orientierte 
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Die Interpretation, d. h. die Verwirklichung der Bedeutung eines Bildzeichens, 
erfolgt auf der Grundlage der syntaktischen Anordnung der Zeichenmittel und 
ihrer semantischen Dimension sowie unter Berücksichtigung des Handlungskon-
texts613. Erst der Benutzer eines Bildes ist es also, der je nach seinem Wissen und 
seiner gegenwärtigen Situation die Bedeutung erkennt, die das Bild vor Ort oder 
auf einem Gebrauchsgegenstand hat.
Gemäß der ‚Pragmatischen Maxime‘ von Peirce gilt für die pragmatische bzw. 
pragmatizistische 614 Bedeutung eines Zeichens: 
„ Consider what effects, that might conceivably have practical bearings, 
we conceive the object of our conception to have. Then, our conception 
of these effects is the whole of our conception of the object.“ 615
Die Bedeutung – der Begriff der Wirkungen – eines Gegenstands geht folglich aus 
der Gesamtheit seiner möglichen sinnvollen Einbindungen in Handlungen bzw. 
Handlungsabläufe und daraus, „wie wir mit den Objekten, Zeichen und Bildern 
und deren Wirkungen innerhalb unserer Interpretationen umgehen“, hervor 616. 
In Bezug auf bildhafte Zeichen spielt die pragmatische Dimension also inso-
weit eine Rolle, als mit ihr die an die Darstellungen geknüpften Interpreta tionen, 
Verhaltens- und Handlungsweisen thematisiert werden. Tatsächlich stellt die 
Pragmatik überhaupt erst den Grund dafür dar, dass bildhafte Zeichen an Orten 
und in Handlungszusammenhängen platziert werden, und sie bestimmt die syn-
taktischen und semantischen Eigenschaften, durch welche die vonseiten des Pro-
duzenten oder Auftraggebers intendierten Denk-, Verhaltens- und Handlungs-
weisen beim voraussichtlichen Betrachter und / oder Benutzer der Bilder evoziert 
werden sollten617. Um sich also an die Logik des Umgangs mit bildhaften Zeichen 
in prähistorischen Gesellschaften heranzutasten, erscheint es sinnvoll, ihre Vor-
kommnisse unter pragmatischen Gesichtspunkten zu beleuchten, d. h. dahin-
gehend, welche Denk-, Verhaltens- und Handlungsmuster potentiell an ihr Vor-
kommen geknüpft waren. 
Praxis von Personen gebunden bleibt. Entsprechend den unterschiedlichen sozialen Herkunfts- 
und Verwertungskontexten von Bildern entstehen auch verschiedene Bedeutungszusammen-
hänge“. Vgl. auch Schelske 2001 sowie ferner Scholz 2004, bes. 137. 143. 148; Juwig – Kost 
2010, 22 f.; Böhme 1999, 133 f.
613 Schelske 1997, 19 f. 42. Vgl. auch Schneider u. a. 1979, 11; Schneider 2006, 15–18 bes. 17.
614 Peirce selbst führte den Begriff der „pragmatizistischen“ Bedeutung ein, nachdem die Verwen-
dung des Begriffs der pragmatischen Bedeutung als Schlagwort die ursprüngliche Intention sei-
ner Meinung nach nicht mehr erkennen ließ, siehe Peirce 1965, 5.414. Jener konnte sich jedoch 
nicht durchsetzen, und um weniger Verwirrung zu stiften, soll auch in der vorliegenden Arbeit 
weiterhin der gängigere Begriff „pragmatisch“ verwendet werden.
615 Peirce 1965, 5.438. 
616 Schelske 2001, 150–154 bes. 151. Vgl. auch Jung 2003, 94; Petit 2011, 15 f. mit weiteren Litera-
turhinweisen. 
617 Schelske 2001, 152: „Denn die isolierte, semantische Bezeichnungsfunktion vollständiger Zei-
chen ist außerstande von der Pragmatik autonome Bedeutungsaspekte anzugeben oder zu über-
liefern“. Vgl. auch Schneider u. a. 1979, 17 f. 
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Die Pragmatik bildhafter Zeichen kommt auf unterschiedlichen Ebenen zum 
Tragen, die für sich genommen als analytische Ansatzpunkte dienen können. Die 
pragmatische Bedeutung der bildlichen Darstellung aktualisiert und zeigt sich in 
der Reaktion des Interpreten. Sie reflektiert folglich Sinn und Zweck sowie das 
Verständnis des Einsatzes eines bildhaften Zeichens an einem Ort und in einem 
Handlungszusammenhang. Das Spektrum an möglichen sinnvollen Praxisein-
bettungen ist dabei keinesfalls unendlich, sondern hängt mit der relativen End-
lichkeit der Möglichkeiten zusammen, mit bildhaften Zeichen innerhalb gewisser 
Kontexte des menschlichen Miteinanders auf etwas zu verweisen. Eine Annähe-
rung an dieses Repertoire möglicher Praxiseinbettungen lässt sich zunächst über 
ihr Trägermedium und über ihren Fundkontext unternehmen. So kann das Trä-
germedium als funktional bestimmtes Artefakt nützliche Hinweise dafür liefern, 
im Rahmen welches Handlungsgeschehens und pragmatischen Sinnzusammen-
hangs die bildliche Darstellung als Zeichen auf einen relevanten Sachgehalt ver-
wies 618. Vorauszusetzen ist hier natürlich die Kenntnis der Funktion des betref-
fenden Artefakts und der Handlungen, in die es potentiell eingebunden war. 
Hilfestellung kann in manchen Fällen aber auch der Fundort leisten. So macht 
es hinsichtlich der Pragmatik der Bilder einen Unterschied, ob ein bebildertes 
Artefakt in einem Grabkontext, an einem Kultplatz, in einem Gebäude oder auf 
dem zentralen Platz einer Siedlung deponiert, aufgestellt oder verwendet wurde. 
Die Übereinstimmung des archäologischen Fundzusammenhangs mit dem prä-
historischen Verwendungskontext ist natürlich von Fall zu Fall zu prüfen. Grund-
sätzlich gilt jedoch, dass sich sowohl die Lokalität als auch der durch das Träger-
medium implizierte Verwendungskontext auf die pragmatische Bedeutung des 
Bildes auswirken und dementsprechend die Reaktion im Denken, Handeln und 
Verhalten auf Seiten des Interpreten beeinflussen. Sie strukturieren vor, welche 
Möglichkeiten der Zeicheninterpretation in der gegebenen Situation vom Inter-
preten, der seinerseits mit einem gewissen Kenntnis- und Erwartungshorizont 
an das Zeichen herantritt, aktualisiert werden können bzw. welche Bedeutung 
das Individuum einer Bilddarstellung in einem gegebenen Kontext letztendlich 
zukommen lassen kann 619. 
Das Bild erfüllt seine Zeichenfunktion somit in Abhängigkeit vom materiellen 
Trägermedium und dessen Einbindung in einen Handlungskontext (Abb.  3.3). 
Dieselbe Funktion und Verwendung des bebilderten Gebrauchsobjekts struktu-
rierten auch bereits auf Seiten des Produzenten die thematische Auswahl und die 
Art der Wiedergabe des dargestellten Themas vor 620. Hier besteht das erkenntnis-
theoretische Potential der pragmatischen Wirkung von Bilddarstellungen somit 
618 Vgl. Heinemann 2009, bes. 161; Giuliani 2003, 15. Vgl. auch Schelske 2001, 151; Scholz 1999, 
42.
619 Schelske 1997, 42; Schelske 2001. Außerdem Sachs-Hombach 2001, 57 sowie Sachs-Hombach 
1999, 64: „Relativ zu den linguistischen Grundkategorien sind Bilder multifunktional. Eine 
entsprechende Zuordnung erfolgt immer erst im jeweiligen pragmatischen Kontext. Dies kann 
als eine der Besonderheiten bildhafter Zeichen gelten“. Ferner Schneider u. a. 1979, 17–19; 
 Hölscher 2000, 162.
620 Hölscher 2000, 151–154. Vgl. ferner auch Scholz 2004, 141–151.
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darin, dass ihr Eingebettetsein in Raum- und Handlungszusammenhänge auf der 
Intention beruht, per Anschaulichkeit auf bestimmte Sachverhalte zu verweisen 
und die diesen Sachverhalten zugeordneten Denk-, Verhaltens- und Handlungs-
weisen hervorzurufen. Hierbei werden die gesellschaftlichen Strukturen und 
Konventionen reproduziert, aufgrund derer eben jenes Bildzeichen in einem 
bestimmten Zusammenhang zur Evokation bestimmter Denk-, Handlungs- 
und Verhaltensweisen zu verwenden war. Damit treten auch hier wieder die von 
Oevermann definierten „objektiven Sinnstrukturen“ in ihrer materiell-anschau-
lichen und raumstrukturell geordneten Ausdrucksform hervor, mit deren Aktu-
alisierung im Kontext des gesellschaftlichen Miteinanders Sinn konstruiert und 
sedimentiert wurde.
Eine Vorstellung von den möglichen Verwendungen eines Objekts in Hand-
lungszusammenhängen geben außerdem die zeitgenössischen Bilddarstellungen 
selbst, die unter bestimmten Gesichtspunkten somit ihrerseits als Sekundärquel-
len für eine objektiv-pragmatische Hermeneutik einzelner Bildelemente herange-
zogen werden können. Die syntaktische Konstellation bildlicher Darstellungen 
folgt zwar den Regeln und Konventionen des zugrunde liegenden bildhaften 
Zeichensystems; die besonderen Eigenschaften zusammengesetzter Bildzeichen 




bestehen jedoch, wie oben ausführlicher dargelegt, darin, dass sie die Verhältnisse 
ihrer Einzelelemente entsprechend den wahrnehmungsnah konstruierten topo-
logischen Beziehungen ihrer ikonisch bezeichneten Gegenstände umsetzen. Die 
Einbettung von Bildelementen in Bildkompositionen hängt dabei in erster Linie 
von den kulturell mit dem ‚unmittelbaren Objekt‘ assoziierten Bedeutungen ab. 
Es umfasst maximal diejenigen Zusammenhänge, in denen das Objekt entspre-
chend den kulturellen Vorstellungen erstens überhaupt ‚Sinn macht‘ und zwei-
tens eine sinnvolle wechselseitige Beziehung mit den anderen Objekten eingeht. 
Aufgrund der mit dem Objekt verknüpften Wirkungen kommt es daher nur für 
bestimmte Kombinationen mit anderen Bildelementen und deren Wirkungen 
infrage. 
Um also zu verstehen, warum ein bestimmtes Bildelement innerhalb bestimm-
ter Bildzusammenhänge, aber auch im Dekor eines Raums oder eines Gebrauchs-
objekts vorkommt, kann es hilfreich sein, sich mit der pragmatischen Bedeutung 
jenes Bildelements, d. h. der Gesamtheit seiner Wirkungen auf die Denk-, Verhal-
tens- und Handlungsweisen seines bronzezeitlichen Betrachters auseinanderzu-
setzen. Anstatt anhand der (nicht mehr rekonstruierbaren) Reaktion des bronze-
zeitlichen Betrachters selbst kann anhand des Wechselspiels von Bildelementen 
innerhalb von Bilddarstellungen der Versuch unternommen werden, über die ver-
schiedenen kontextuellen Einbettungen eines ‚unmittelbaren Objekts‘ seine Wir-
kungen auf es umgebende Bildelemente zu erschließen und auf diese Weise die 
Möglichkeiten an Reaktionen bzw. an auf ihn und seine visuelle Präsenz reagie-
rende ‚unmittelbare Objekte‘ zu umreißen. Indem das Bildelement auf verschie-
denen Trägerobjekten und in verschiedenen Bildzusammenhängen wiederholt in 
Relation zu anderen Bildelementen begegnet, wird sein eigener handlungsbezo-
gener Einsatzbereich sowie seine Zugehörigkeit zu einer größeren Sinnstruktur 
reproduziert und auch für den modernen Interpreten nachvollziehbar 621. Über 
diese Sammlung an Reaktionen auf die visuelle Präsenz des ‚unmittelbaren 
Objekts‘ lässt sich dann das kulturelle Feld abstecken, innerhalb dessen selbiges 
Objekt verortet war, und eine Erklärung dafür finden, warum es letztendlich etwa 
in einem bestimmten architektonischen Kontext oder auf einem bestimmten 
Gebrauchsobjekt als Bildzeichen zum Einsatz kam. 
In Hinblick auf die pragmatische Bedeutung einzelner Bildelemente erwei-
sen sich in Bildern festgehaltene Vergesellschaftungen von menschlichen Figu-
ren mit anderen Lebewesen oder mit Gegenständen als besonders interessant. 
In ihrer Gestaltung repräsentieren menschliche Figuren bestimmte Typen, die 
durch Geschlecht, Kleidung, Schmuck und Haartracht sowie durch ihre Haltung 
und  Gestik charakterisiert sind. Bereits für sich zeichnen sie folglich vor, welcher 
Typus von gesellschaftlich differenzierten Personen im Bild bei einer bestimm-
ten, meist stereotypen Handlung schematisch festgehalten wurde. In vielen Fällen 
sind sie dabei nicht für sich allein dargestellt, sondern in einen Bildkontext ein-
gebunden, der die an diesem Handeln beteiligten Lebewesen und / oder Objekte 
veranschaulicht, welche in ihrer Anordnung auf der Bildfläche den Anlass, den 
621 Vgl. hierzu auch Schneider 1983, 85–99; Morgan 1985, 14–19; Oevermann 2005, 160–168.
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Ort, die Intention, den Adressaten o. Ä. der handelnden menschlichen Figur 
erläutern. Durch die Orientierung der gestikulierenden Figur zu einer anderen 
oder zu einem Objekt hin manifestiert sich einerseits die Beziehung zwischen 
beiden 622. Andererseits veranschaulicht sie, wie eine menschliche Figur handelnd 
auf die Gegenwart einer anderen menschlichen Figur oder eines Gegenstandes 
reagiert. Das gegenübergestellte ‚unmittelbare Objekt‘ fungiert folglich innerhalb 
des Bildkontexts und für die menschliche Figur selbst als ein Zeichen. Dieses ver-
anlasst aufgrund seiner pragmatischen Dimension die menschliche Figur zu einer 
Interpretation bzw. zu einem Handeln und Verhalten, welches wiederum schema-
tisch in Form der menschlichen gestikulierenden Figur festgehalten ist 623. 
Die Wirkungen einzelner Bildelemente schlagen sich in der Bildkomposition 
nieder, indem sie die daraus resultierenden räumlichen Verhältnisse der Bildele-
mente durch ihre relationale Platzierung fixieren. Sie reproduzieren dabei räumli-
che Strukturen, welche im Falle der Bilder gleichbedeutend sind mit Sinnstruktu-
ren, denen durch die relationale Platzierung der Bildelemente Ausdruck verliehen 
wird. Sind die anhand aller Bilddarstellungen zu konstatierenden Einbettungen 
eines Bildelements in Bildkontexte sowie die gestischen Reaktionen, welche das 
Vorkommen eines Bildelements bei einem menschlichen Gegenüber auslösen 
kann, zumindest in Hinblick auf ihre visuelle Ausdrucksform erarbeitet, so bilden 
sie das Spektrum der pragmatischen Bedeutungsmöglichkeiten, die einem Bild-
element quasi bildlexikalisch zugeschrieben werden können. Für die Bildinterpre-
tation stecken sie das Wirkungsfeld ab, welches einem Bildelement grundsätzlich 
zugewiesen werden kann 624. Anstatt den Umweg über eine „gedankenexperimen-
telle“ 625 Zusammenstellung aller heute denkbaren Möglichkeiten zu nehmen, wer-
den die Möglichkeiten der Einbettung anhand ihres tatsächlichen Vorkommens 
in der prähistorischen Bildkultur aufzeigt. Die nachvollzogenen Zusammenhänge 
basieren damit auf den emischen objektiven Sinnstrukturen der prähistorischen 
Kultur und deren bildhafter Umsetzung. 
Hieran knüpft sich nun wiederum die Möglichkeit, das Vorkommen einzel-
ner Bildelemente an Orten und in Handlungszusammenhängen besser einord-
nen zu können. Da das erarbeitete Spektrum an Wirkungen bei jedem Vorkom-
men der Bildelemente potentiell mit gesetzt ist, ergibt sich im Umkehrschluss 
die These, dass die gezielte Platzierung der Bildelemente an Orten bzw. auf Arte-
fakten dazu dient, eben jene Handlungs- und Verhaltensweisen zu evozieren, 
wie sie in den Bilddarstellungen gezeigt sind. Es kann also gefolgert werden, dass 
Bildelemente in ihrem Vorkommen unter anderem zu denjenigen Handlungen 
veranlassten, welche in Bilddarstellungen in Form menschlicher, in Richtung 
622 Vgl. dazu auch Niemeier 1989.
623 Dieser Gedanke ist dabei keinesfalls auf Menschendarstellungen zu beschränken, sondern lässt 
sich auch auf die sogenannten heraldischen Kompositionen übertragen, in denen das mittig 
platzierte Element gleichsam das ergebene und beschützende Verhalten von flankierenden Grei-
fen, Sphingen oder Löwen bewirkt. Siehe dazu ausführlicher Kapitel 6.2.1: Spätpalastzeit und 
Kapitel 6.3.3.
624 Neufunde können dieses Bedeutungsfeld idealerweise bestätigen oder noch erweitern.
625 So bei Jung 2005; ferner Jung 2003.
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derselben Bildelemente gestikulierender Figuren veranschaulicht wurden. Dies 
bedeutet nicht, dass die zu rekonstruierenden menschlichen Handlungen tat-
sächlich so aussahen, wie sie in den Bilddarstellungen wiedergegeben sind, son-
dern dass die Menschendarstellungen als konventionelle Bildzeichen für spe-
zifische Arten von Handlungen zu verstehen sind, die von bestimmten, nach 
Geschlecht, Gewand und Gestik differenzierten Personentypen durchgeführt 
wurden. So informieren Menschendarstellungen etwa darüber, dass unmit-
telbar am Bildzeichen ‚Baum-Schrein‘ vollzogene, in Form des ‚Baum-Schüt-
telns‘ visuell reproduzierte Handlungen sowohl von männlichen als auch von 
weiblichen Figuren ausgeführt wurden. Die weiblichen Figuren trugen dabei 
nicht den üblichen Volantrock, sondern einen heanos, was auf einen speziellen 
Zustand der weiblichen Personen im Zusammenhang mit dem ‚Baum-Schrein‘ 
hindeutet. Begegnet der ‚Baum-Schrein‘ nun in exponierter Position an der 
Wand eines Lustralbeckens, so liegt die Vermutung nahe, dass die hier und mit 
Blick auf den ‚Baum-Schrein‘ agierenden Personen sowohl männlichen als auch 
weiblichen Geschlechts waren und dass sich die weiblichen Personen außerdem 
in einem speziellen Zustand befanden, der durch das Fehlen des Volantrocks in 
den Bildern zum Ausdruck gebracht wurde. Zugleich stellt das Vorkommen des 
Bildzeichens ‚Baum-Schrein‘ an der Wand des Lustralbeckens einen mittelbaren 
Zusammenhang zwischen den mit dem ‚Baum-Schrein‘ verknüpften Ideen und 
den realen Handlungen her, für die in der NPZ die architekturtypologisch spe-
zielle Form des Lustralbeckens errichtet wurde 626. 
Über die pragmatische Dimension von Bildzeichen lässt sich somit der 
Umgang mit und Einsatz von Bilddarstellungen in prähistorischen Kulturen an 
Orten und in praktischen Zusammenhängen zu einem gewissen Grad rekonstru-
ieren. Die Bildinterpretation kann dabei auf verschiedenen Ebenen ansetzen, um 
sich an die Verwendungszusammenhänge der einzelnen Bildelemente heranzu-
tasten. Diese erlauben nicht nur Rückschlüsse darauf, warum ein Bildelement 
an einem Ort, auf einem Trägermedium und in Relation zum Handlungsgesche-
hen platziert wurde, sondern auch auf Aspekte und Beteiligte des Handlungsge-
schehens selbst, das geprägt von ihrer Gegenwart stattfand. Mit zunehmendem 
Umfang der Analysen lässt sich somit nicht nur die Systematik einer prähisto-
rischen Bildsprache in ihren handlungsbezogenen Aspekten rekonstruieren  627. 
Auch die visuellen Strukturen des übergeordneten Sinnkonzepts, welches in 
Form der bildlichen Konstellationen von Lebewesen und Objekten visuell zum 
Ausdruck kam, lassen sich bis zu einem gewissen Grad reproduzieren und visu-
alisieren  628. 
626 Zum Lustralbecken mit Darstellung eines ‚Baum-Schreins‘ an der Ostwand siehe bereits oben 
Anm. 192 und 236 mit weiteren Verweisen. 
627 Der Begriff des Systems geht in diesem Zusammenhang auf die Definition nach Amos  Rapoport 
zurück: „The idea underlying all definitions of a system is that of a collection of entities and sets 
of relations among them“ (zitiert nach Schneider 1983, 85). 
628 Ähnliche Visualisierungen unternahm bereits Lambert Schneider; siehe Schneider 1983 sowie 
Schneider 2006, 31–44.
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3.3   All-In: Die Zusammenführung von Raum und 
Bild im Bild-Raum
Im Begriff „Bild-Raum“ möchte ich den Raum als „gedankliche Einheit von 
wesentlichen Zusammenhängen“ 629 mit dem Bild als räumlich eingebundener 
Äußerung eines bildhaften Zeichensystems vereinen. Er bezeichnet das Denk-
modell, auf dessen Grundlage ich in weiterer Folge die Untersuchungen des 
Vorkommens von Bildwerken an konkreten Orten und unter Einbeziehung der 
oben erörterten raum- und bildanalytischen Gesichtspunkte durchführen werde 
(Abb. 3.4).
Der Begriff des „Bild-Raums“ ist an sich nicht neu, sondern wurde, wie schon 
oben erwähnt, bereits von Zanker zur Untersuchung der wechselseitigen Abhän-
gigkeit von Bildwerken und ihren „Räumen“ benutzt. In der vorliegenden Ver-
wendung dient der Begriff des „Bild-Raums“ hingegen weniger zur Beschreibung 
und Untersuchung sich bildhaft darbietender räumlicher Arrangements, son-
dern zur Vorstellung und Analyse eines Gebildes, welches in den Beziehungen 
zwischen real wie artifiziell gegenwärtigen Lebewesen und Objekten an Orten 
besteht. Der Raum wird hier in Anlehnung an Löw als relationale Ordnung bzw. 
Anordnung von an Orten platzierten und wahrnehmbaren Lebewesen und sozia-
len Gütern begriffen. Er bezeichnet somit das Beziehungsgeflecht, welches von 
Menschen bzw. Lebewesen und Gegenständen gebildet wird, die an konkreten 
Orten anwesend bzw. vorhanden und wahrnehmbar sind. Die Konstitution von 
Raum erfolgt dabei in zwei analytisch zu unterscheidenden Prozessen: zum einen 
im Platzieren von Menschen und anderen Lebewesen sowie von Gegenständen an 
einem Ort und in Relation zueinander (Spacing); zum anderen in der synthetisie-
renden Wahrnehmung der zueinander in Beziehung stehenden Menschen, Lebe-
wesen und Gegenstände an einem Ort. Beide Prozesse bedingen sich gegenseitig, 
da man, um etwas oder sich selbst zu platzieren, räumliche Zusammenhänge 
wahrnehmen und erkennen muss und das Wahrzunehmende in Platzierungen 
reproduziert oder verändert wird. 
Für die darauf aufbauende Betrachtung eines archäologisch dokumentier-
ten Ortes ergibt sich zunächst Folgendes: Materielle Erscheinungsformen wie 
Architektur, Mobiliar und Kleinfunde, sofern sie eindeutig einem konkreten 
Ort, z. B. einer Halle, zugewiesen werden können, bilden die sozialen Güter, wel-
che einst als am Ort vorhandene, platzierte und wahrnehmbare Faktoren in die 
Raumkonstitution eingingen; die zugehörigen Individuen sind natürlich nicht 
erhalten  – sie sind jedoch grundsätzlich als wahrnehmende, wahrgenommene 
und handelnde Größen mitzudenken und gegebenenfalls an bestimmten Stellen 
konkret zu verorten. Auf analytischer Ebene werden damit sowohl die Beziehun-
gen zwischen Menschen und Objekten als auch die Objekte und eben jene Men-
schen selbst als wahrgenommene Elemente des Raums und als wahrnehmende 
und handelnde Individuen zum Gegenstand der Untersuchung. Die materiellen 
629 Löw 2001, 15.
Bild-Räume
142
Erscheinungsformen an Orten zeugen von den Unternehmungen, räumliche 
Strukturen zu sedimentieren, um ihre regelmäßige und unveränderte Reproduk-
tion im menschlichen Handeln zu gewährleisten. 
Das Vorkommen von Bildwerken an Orten eröffnet nun den Zugang zu 
den Sinnstrukturen, auf welche mittels der visuellen Präsenz der dargestellten 
Lebewesen und Objekte Bezug genommen wurde. In Hinblick auf jene Sinn-
strukturen kommt der zweite Aspekt der strukturorientierten Verwendung des 
relationalen Raumbegriffs zum Tragen: So lassen sich durch die syntaktischen 
Faktoren auch Bilddarstellungen im Sinne von Räumen konzeptualisieren, wel-
che in den relationalen Anordnungen der artifiziellen Lebewesen und Objekte 
auf einer Bildfläche bestehen. Auch Bilder reproduzieren in diesem Sinne also 
räumliche Strukturen, wobei sie diese aber nicht abbilden, sondern basierend auf 
den Regeln und Konventionen des zugrunde liegenden Zeichensystems konstru-
ieren. Da jedoch sowohl der Platzierung von Lebewesen und Objekten an Orten 
als auch der Platzierung von artifiziellen Lebewesen und Objekten auf einer 
Bildfläche kulturell grundsätzlich in ähnlicher Weise konstruierte Vorstellungen 
zugrunde liegen, können sowohl die räumlichen Erscheinungsformen an Orten 
als auch jene auf Bildflächen als materielle und symbolische Reproduktionen 
verwandter Sinnstrukturen gelten. Während die Platzierung von menschlichen 
Individuen an Orten im archäologischen Befund nur zum Teil nachvollziehbar 
ist, führen die bildlichen Darstellungen die relationale Einbindung von Men-
schen in bildinterne räumliche Arrangements uns also tatsächlich gewisserma-
ßen vor Augen. 
Abb. 3.4 Graphik zur Veranschaulichung des Bild-Raum-Konzepts.
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Als „Produkte des gegenwärtigen und vergangenen materiellen und sym-
bolischen Handelns“ 630 sind in Handlungszusammenhänge eingebrachte Bild-
elemente und Bilddarstellungen ebenso als „soziale Güter“ zu klassifizieren wie 
die übrigen vorhandenen Gegenstände und materiellen Strukturen. Indem sie auf 
artifizielle Weise Lebewesen und Objekte präsentieren, die in ihrer Platzierung 
und gemeinsam mit den physisch realen Lebewesen und Objekten das relatio-
nal-räumliche Arrangement vor Ort bilden, gehören sie zu den materiellen und 
visuellen Ressourcen, welche an Orten platziert werden, dort wahrgenommen 
werden können, in räumliche Strukturen eingelagert sind und als Stabilisatoren 
des menschlichen Zusammenlebens dienen 631. Je nach Bildwerksgattung sind 
sie folglich ein mehr oder weniger fixer Bestandteil solcher Räume, werden als 
solcher wahrgenommen und prägen die Erscheinungsformen der mit einem Ort 
verknüpften Raumbilder. Da sie in ihrer visuellen Präsenz außerdem als Zeichen 
fungieren und verwendet werden, kann die Prämisse geltend gemacht werden, 
dass ihr ikonisch präsentierter Bildinhalt symbolisch auf einen Sachverhalt refe-
riert, welcher mit den Handlungen vor Ort und somit auch mit den Personen vor 
Ort in einem gewissen Zusammenhang steht. Die Bilddarstellungen konstituie-
ren folglich gemeinsam mit den Lebewesen und Objekten vor Ort einen Raum. 
Dabei tragen sie selbst einerseits als artifizielle Präsenzen zum räumlichen Gefüge 
bei, während andererseits die Bildform jener Lebewesen und Objekte selbst auf 
ihren symbolischen Charakter und somit auf die Ideen und Vorstellungen ver-
weist, welche durch ihre Vergegenwärtigung das räumliche Gefüge an einem Ort 
vervollständigen sollten. 
Die Systematik, nach der bei der Platzierung von artifiziellen Lebewesen und 
Objekten an Orten vorgegangen wurde, ist zurückzuführen auf die Sinnstruktu-
ren, für deren Sichtbarmachung sie eingesetzt wurden. Da hierbei auf ein inner-
halb bestimmter Zeitabschnitte weitgehend unverändert gebliebenes Zeichenre-
pertoire zurückgegriffen wurde und jenes Repertoire auf einem Zeichensystem 
mit Regeln und Konventionen beruhte, ist davon auszugehen, dass die Platzie-
rung von Bildelementen auf verschiedenen Trägermedien stets sowohl dersel-
ben Einbettungslogik unterlag als auch aufgrund derselben Wirkungen erfolgte 
(Abb. 3.2). Der Platzierung einer ‚bikonkaven Basis‘ an einer Wand etwa können 
hinsichtlich ihrer Einbindung in die vorliegenden räumlichen Zusammenhänge 
grundsätzlich dieselben Bedingungen unterstellt werden wie der Platzierung einer 
‚bikonkaven Basis‘ auf der Bildfläche eines Siegelrings. Es sind folglich die glei-
chen räumlichen Beziehungen, die zwischen der ‚bikonkaven Basis‘ an der Wand 
und den Menschen und Gegenständen vor Ort vorherrschen, wie sie in einem Sie-
gelbild zwischen der ‚bikonkaven Basis‘ und den übrigen Bildelementen in Form 
von Figuren und Objekten vorliegen. In beiden Fällen folgt die Platzierung des 
betreffenden Bildelements den Regeln und Vorgaben des zugrunde liegenden Zei-
chensystems. Vor diesem Hintergrund können denn auch die Bilddarstellungen 
als Quellen dafür dienen, welche Raum- und Sinnstrukturen an Orten, an denen 
630 Kreckel 1992, 77; Löw 2001, 153.
631 Kreckel 1992, 77; Löw 2001, 153. Vgl. auch Schneider  u. a. 1979, 11. 22; Scholz 2004, 255. 
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Bildwerke verwendet wurden, reproduziert wurden, welche bildhaft bezeichne-
ten Typen von menschlichen Handlungen mit bestimmten Bilddarstellungen vor 
Ort assoziiert waren und welchen übergeordneten Sinnkonzepten vor Ort vor-
kommende, das Handlungsgeschehen prägende oder in ihm verwendete Bilddar-
stellungen entnommen waren, um eben jene Sinnstrukturen visuell zu (re)pro-
duzieren. 
Unter einem „Bild-Raum“ soll daher die relationale Anordnung von Lebewe-
sen und sozialen Gütern an Orten begriffen werden, wobei die „sozialen Güter“ 
auch Bildwerke umfassen, die als materielle Äußerungen eines bildhaften Zeichen-
systems zur visuellen und symbolischen Präsenz bestimmter Objekte und Sach-
verhalte dienen. Gemäß dieser Definition gehören Bilddarstellungen zu einem 
selbst-referentiellen Symbolsystem. Ihre Vorkommnisse sind jedoch gleichzeitig 
an Gegebenheiten der erfahrbaren Welt und somit unmittelbar an menschliches 
Handeln und soziale Bedingungen an Orten gebunden. Der Bild-Raum stellt also 
das analytische Produkt des an Orten inszenierten Zusammenspiels von erstens 
materiellen Objekten und Strukturen, zweitens Bildwerken bzw. den mit ihnen 
visuell präsentierten Lebewesen und Objekten und drittens den hypothetisch 
anwesenden, das räumliche Arrangement wahrnehmenden sowie selbst als Teil 
desselben wahrgenommenen handelnden Menschen dar (Abb. 3.4). Eine Annä-
herung an diese Menschen und ihr Handeln kann demnach über die Bilddarstel-
lungen erfolgen, die jene gemeinsam mit den an Orten platzierten Bildelementen 
in komplexeren Sinnzusammenhängen zeigen. 
Sowohl das Anfertigen von Bilddarstellungen als auch die Platzierung von 
Bildelementen dienen dazu, Orte durch visuelle Präsenzen sinnhaft zu erweitern. 
Es handelt sich bei diesen Akten um Prozesse der Sinnkonstruktion, die aufgrund 
des Rückgriffs auf ein gemeinsames Zeichensystem in räumlich-struktureller 
Hinsicht denselben Regeln folgen. „Bild-Raum“ bezeichnet somit das räumlich 
strukturierte Beziehungsgeflecht von Bildwerken und menschlichem Handeln 
an baulich gestalteten oder auch natürlich belassenen Orten. Da die konstituti-
ven Elemente und die Beziehungen zwischen ihnen auf kulturell konstruierten, 
in materieller und symbolischer Ausdrucksform reproduzierten Sinnstrukturen 
beruhen, ermöglicht die Analyse von Bild-Räumen Aussagen zu den kulturellen 
Mechanismen der Sinnkonstruktion mittels Bildern an Orten und in Relation 
zum Handlungsgeschehen. 
Dabei unterliegt der Bild-Raum einerseits den systematischen Ordnungs-
prinzipien, die unter einer synchronen Betrachtungsweise ans Licht treten bzw. 
diese in dieser Form überhaupt möglich machen. Andererseits ist auch der Bild-
Raum nicht vor Veränderungen gefeit. So wie Räume, deren Veränderungspoten-
tial bereits besprochen wurde, so haben sich auch Bildsysteme, wie alle Symbol-
systeme, in ihrer Gebrauchsabhängigkeit geschichtlich entwickelt und stehen in 
wechselseitiger Abhängigkeit von gesellschaftlichen Vorgängen: Einerseits sind sie 
historischen Veränderungen unterworfen, andererseits wirken sie in ihrer Rolle 
als Träger und Vermittler kollektiver Bedeutungen und Werte an historischen 
Entwicklungsprozessen mit. Verändern sich Ideale, Wertvorstellungen oder gesell-
schaftliche Praktiken, so können sich auch deren visuelle Ausdrucksformen bzw. 
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die praktische Verwendung von Bildzeichen verändern 632. Derartige Wandlungen 
wiederum lassen sich anhand einer diachronen Betrachtungsweise von verschiede-
nen Bild-Räumen aufzeigen. Mit dem Konzept des Bild-Raums möchte ich somit 
ein analytisches Denkmodell vorschlagen, unter dessen Anwendung der Umgang 
mit Bildwerken in prähistorischen Kulturen in seiner Komplexität und Wandel-
barkeit ergründet werden kann. 
3.4   Zur Vorgehensweise bei der Analyse von 
Bild-Räumen
Das gedankliche Modell des Bild-Raums lässt sich der Untersuchung ganz unter-
schiedlicher Bildwerks- und Objektkategorien zugrunde legen. In der vorliegen-
den Arbeit möchte ich es im Speziellen zur Analyse von mit Wandbildern deko-
rierten Räumlichkeiten der kretischen Spätbronzezeit nutzen. Entsprechend sind 
die folgenden Ausführungen zur Vorgehensweise in besonderem Maße auf die 
Gegebenheiten und Bedingungen dieser Bildwerksgattung sowie weiterer, zur 
Rekonstruktion der bild-räumlichen Zusammenhänge relevanter und zeitgenös-
sischer Trägermedien ausgelegt. 
Durch das Medium Wandbild wurden an konkreten Orten Bildelemente und 
-motive vergegenwärtigt; sie wurden somit über einen gewissen Zeitraum hinweg 
zu dauerhaften Bestandteilen dieser Orte. In Wandbildern begegnen Objekte, die 
zeitgleich auch in den Darstellungen der Glyptik, auf Steingefäßen und anderen 
Trägern zweidimensionaler Bilder sowie ferner in rundplastischen Modellen als 
Kennzeichen spezifischer Lokalitäten wiedergegeben wurden. Der Platzierung 
von Bildelementen und -motiven an den Wänden sowie auch in Siegelbildern und 
anderen Bildgattungen liegt folglich eine gemeinsame Bildsprache zugrunde, die 
bei der künstlerisch-handwerklichen Herstellung bestimmter örtlicher Erschei-
nungsformen im Kleinen wie in ‚Lebensgröße‘ angewandt wurde. Dieser Zusam-
menhang zwischen den in Bildern geschaffenen räumlichen Konstellationen von 
Menschen und Objekten und den von Wandbildern geprägten Räumlichkeiten 
der realweltlichen Gebäude auf Kreta (und Thera) bildet einen der wesentlichen 
Anknüpfungspunkte für meine Bild-Raum-Analyse, deren einzelne Schritte ich 
im Folgenden skizzieren möchte.
632 Dieses Phänomen wird in der Klassischen Archäologie bereits breit diskutiert. Als prägnante 
Beispiele seien hier die Genese der Mythenbilder um 700 v. Chr. als Reaktion auf das Aufkom-
men einer neuen Art der kollektiven Identitätsstiftung (siehe Junker 2009) oder auch die mit 
einem Wandel der gesellschaftlichen Ideale einhergehenden Veränderungen der Bilddarstellun-
gen auf geometrischen Grabamphoren (siehe Haug 2010) genannt.
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Schritt 1: Der Ort des Bildwerks 
Den ersten Schritt bildet eine Darstellung der örtlichen Rahmenbedingungen, 
wie sie Architektur und Fundobjekte in ihrer räumlichen Verteilung vermitteln. 
Hierzu gehört erstens eine ausführliche Beschreibung des Grund- und Aufris-
ses des bebilderten Orts, um ihn in Hinblick auf sein Potential als Bewegungs- 
und Handlungsraum zu begreifen. Diese Beschreibung soll nicht nur unter dem 
Gesichtspunkt der Synchronität das Erscheinungsbild des Orts zur Zeit der 
Verwendung der Bildwerke umfassen, sondern auch diachrone Veränderungen 
berücksichtigen, welche zugleich Veränderungen in der Funktion des Orts und 
im Zirkulationsmuster bedeuten können. Die hier zu besprechenden Räum-
lichkeiten lassen sich in drei Kategorien einteilen, welche entsprechend ihrer 
Lage im Zirkulationsgefüge der architektonischen Struktur unterschieden wer-
den können: Eingangsräume, Durchgangsräume und Aufenthaltsräume. Diese 
Kategorien sind durchlässig und orientieren sich – dem handlungstheoretischen 
Raumbegriff Rechnung tragend – nicht primär an der architektonischen Struk-
tur, sondern an der an diese geknüpften menschlichen Bewegung. So finden sich 
Eingangs- und Durchgangsräume auch in architektonisch als Hallen und Zim-
mer zu identifizierenden Einheiten – ein Umstand, welcher sich nicht zuletzt in 
der Wandbemalung der entsprechenden Bereiche niederschlug 633. Doch auch die 
materielle Gestaltung des Innenraums – Böden mit gepflasterten, zum Teil durch 
verschiedenfarbige Steinsorten gebildeten Bereichen, mit erhabenen Gehflächen, 
mit stuckierten Mustern oder gemalten Akzenten, daneben Wände mit Gips-
steinverkleidung, einfarbigem oder figürlich bemaltem Verputz oder auch farbig 
gestaltete Decken  – konnte dazu dienen, bestimmte Bereiche hinsichtlich ihrer 
Funktion innerhalb des architektonischen Gefüges visuell voneinander abzugren-
zen und individuell hervorzuheben. Gemeinsam mit Fenstern und Türen sowie 
mit beweglichen, halb- und unbeweglichen Gegenständen und Installationen 
fungierten die gestalterischen Details als symbolische und materielle Faktoren, 
welche die Rahmenbedingungen einer Handlungssituation und somit die Mög-
lichkeiten, Räume durch Platzierung und Syntheseleistung zu konstituieren, vor-
strukturierten 634. Bei der Beschreibung der untersuchten Orte sind folglich sämtli-
che das visuelle Erscheinungsbild prägenden Elemente zu berücksichtigen und in 
Hinblick auf ihre etwaigen handlungsbezogenen Wirkungen zu bewerten. Neben 
den unmittelbaren Faktoren spielen hier auch mittelbare, etwa durch geschlos-
sene oder geöffnete Türen und Fenster oder durch Lampen bewirkte Modifika-
tionen des räumlichen Erscheinungsbilds eine Rolle. Ihre Berücksichtigung trägt 
ebenfalls dazu bei, sich an die getroffenen Maßnahmen zur Vorstrukturierung der 
Raumkonstitution sowie zur Stimmung und Inszenierung des Raums heranzu-
tasten 635. 
633 Siehe bereits Günkel-Maschek 2011.
634 Löw 2001, 191–194.
635 Vgl. Löw 2001, 204–210 mit weiteren Literaturverweisen. In der vorliegenden Arbeit wird 
bewusst eine Fokussierung auf die visuelle Wahrnehmung vorgenommen. Für das Spüren und 
Erleben von Raum, genauer von Atmosphären, spielen natürlich auch die anderen Sinne eine 
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Darüber hinaus erlaubt die Feststellung, dass an der materiellen Substanz 
Änderungen wie zum Beispiel Umbaumaßnahmen vorgenommen wurden, Aus-
sagen darüber zu treffen, welche Neuerungen im Zirkulationsmuster, im innen-
räumlichen Erscheinungsbild sowie damit einhergehend in den Vorbereitungen 
für Handlungssituationen von Fall zu Fall vorgenommen wurden. Sowohl die 
synchrone als auch die diachrone Bau- und Befundbeschreibung sind daher not-
wendig, um sich den materiellen und baulichen Voraussetzungen für die Konsti-
tution von Räumen – und damit auch von Bild-Räumen – an Orten anzunähern. 
Das Ziel ist es, eine Vorstellung davon zu erhalten, welche Bewegungs- und Hand-
lungsformen zu bestimmten Zeiten durch die baulichen Elemente und Struktu-
ren ermöglicht und gegebenenfalls forciert wurden. 
Die örtlichen Gegebenheiten bildeten denn auch das Umfeld, in dem die in 
den Fokus der Untersuchung gerückten Bildwerke platziert, wahrgenommen 
und unter Umständen verwendet wurden. An die Baubeschreibung ist daher 
eine Beschreibung der Bildwerke, ihrer Aufstellung oder Anbringung sowie der 
daran geknüpften Modalitäten ihrer Sichtbarkeit und ihrer räumlichen Einbin-
dung vor Ort anzuschließen. In Bezug auf die Wandbilder, um die es hier gehen 
soll, gehören hier zum einen natürlich die Benennung der Gattung, des Wand-
aufbaus, des Formats der Darstellung sowie die Beschreibung der Darstellung 
und ihre Datierung dazu. Zum anderen muss eine genaue Auseinandersetzung 
mit der Platzierung der Bilddarstellungen bzw. der Bildelemente an den Wänden 
und ihrem etwaigen Bezug zu Elementen der Architektur und Inneneinrichtung 
stattfinden. In Zusammenhang mit der Platzierung der Bilder sind zudem ihre 
Sichtbarkeit von verschiedenen Standpunkten vor Ort sowie deren Regulierung 
durch architektonische Elemente wie etwa polythyra zu diskutieren. Solche Über-
legungen werden Aufschluss darüber geben, inwieweit Bilddarstellungen durch 
ihre visuelle Präsenz mehr oder weniger direkt den Bild-Raum und das Hand-
lungsgeschehen prägten bzw. ihm eine sinnliche Konnotation verliehen.
Als ein Hilfsmittel zur Verdeutlichung der architektonischen Rahmenbedin-
gungen sowie der räumlichen Verhältnisse werden in der vorliegenden Arbeit 
3D-Modelle verwendet. Sie ermöglichen nicht nur eine eingängige Veranschau-
lichung der Wandbilder als Teil ihres architektonischen Kontexts, sondern auch 
der aus ihrer Anbringung resultierenden Sichtbarkeit bzw. Nicht-Sichtbarkeit aus 
bestimmten Blickwinkeln, der Zuordnung einzelner Bildelemente und Kompo-
sitionen zu bestimmten innenarchitektonischen Einheiten sowie gegebenenfalls 
ihrer Bezugnahme auf an bestimmten Stellen verortete Personen. 
Schritt 2: Bildanalyse
Den zweiten Schritt stellt eine ausführliche Bildanalyse dar, die ausgehend von 
den hauptsächlichen Elementen der Wandbebilderung vor Ort aufzeigt, wel-
che Wirkungen sich den einzelnen Bildzeichen zuschreiben lassen und wie die 
wesentliche Rolle; vgl. dazu Löw 2001, 204–210. Siehe ferner auch Letesson 2009, 18 f. Über-
legungen in diese Richtung finden sich bei Fox 2008; Day 2013.
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Bildzeichen gemäß der jeweils zugrunde liegenden sinnstrukturellen Logik in ihre 
Kontexte eingebettet sind. Dazu ist es notwendig, sämtliche Vorkommnisse der 
einzelnen Bildelemente auf den unterschiedlichsten Trägermedien aufzuführen 
und ihre Einbindungen in Bildkontexte – und somit das Spektrum ihrer Verge-
sellschaftungen mit anderen Bildelementen  – aufzuzeigen. Die Benennung der 
Bildelemente soll dabei weitgehend den ins Deutsche übersetzten konventionel-
len Bezeichnungen folgen, jedoch ohne die Absicht, sie dabei von vornherein 
mit Interpretationen zu belegen. Die Identifizierung der einzelnen Figuren und 
Objekte beruht notwendigerweise auf den subjektiven Erfahrungen des moder-
nen Interpreten. Indem jedoch jedes auf bestimmte schematische Weise geformte 
Bildelement nicht mehr als durch eine wörtliche Bezeichnung codiert wird, kön-
nen auch jene abstrakt-symbolischen Bildelemente wie die laufende Spirale oder 
auch nicht eindeutig identifizierbare, jedoch wiederholt begegnende Bildele-
mente wie etwa das wahlweise als Ähre oder Sternschnuppe interpretierte Objekt 
in Siegeldarstellungen 636 auf abstrakte Weise als Bausteine der Kompositionen 
gehandelt und zur verbalen Darstellung der räumlichen Beziehungen zwischen 
ihnen und anderen Bildelementen verwendet werden. 
Eine Zusammenstellung sämtlicher Vorkommnisse eines Bildelements kann 
unter mehreren Gesichtspunkten zu Erkenntnissen führen. Zum einen vermit-
telt sie aufgrund der unterschiedlichen Trägermedien, auf denen das Bildelement 
begegnet, einen Eindruck von den Praxiseinbettungen des Bildelements und 
somit von den Handlungsvorgängen, in denen das Bildelement als Zeichen ein-
gesetzt wurde, um auf die mit ihm verknüpften Bedeutungen zu verweisen. Ein 
Abgleich mit den Erscheinungsformen der materiellen Kultur und der räumli-
chen Verortung entsprechender Objekte kann zur Kenntnis der ‚unmittelbaren 
Objekte‘ und ihrer Verwendung beitragen. Neben eventuellen funktionalen 
und sozialen Einordnungen lässt sich dadurch zugleich der chronologische Rah-
men – die Verwendungshistorie – abstecken, in dem das Bildelement oder auch 
das zusammengesetzte Zeichen, dessen Bestandteil es war, überhaupt als Zeichen 
Verwendung fand. Dies mag ferner als Ausgangspunkt für Untersuchungen zur 
Übernahme entsprechender Bildelemente und -kompositionen in benachbarten 
Kulturen dienen.
Zum anderen lassen sich anhand der Zusammenstellung der möglichen Ein-
bettungen des einzelnen Bildelements die bildhaft-visuellen Sinnwelten aufzei-
gen, zu deren Veranschaulichung es einen sinnkonstruktiven Beitrag leistete. Da 
dies nicht über eine Beschreibung der Bedeutungen der einzelnen Darstellungen 
erfolgen kann, gilt es auf eine alternative Art der Veranschaulichung zurück-
zugreifen, bei der die Relationen der einzelnen Bildelemente zu anderen Bild-
elementen und -motiven graphisch dargestellt werden637. Die sinnstrukturellen 
Beziehungen, wie sie auf verschiedenen Bildmedien anhand der syntaktischen 
636 Beispielsweise auf CMS II.3, 51 (Goldring aus Isopata); I, 219 (Goldring aus Vapheio); V S3, 68 
(Goldring aus Kalapodi).
637 Lambert Schneider demonstrierte ein solches Vorgehen bereits in Bezug auf die Bildwelt der 
Spätantike (Schneider 1983) sowie auf die Bildwelt der Thraker (Schneider 2006, 34–44). 
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Verknüpfungen in Erscheinung treten, sollen strukturschematisch in Form 
eines Verzweigungsbaums dargestellt werden638. Hiermit lässt sich das überge-
ordnete Sinnkonzept bzw. die verschiedenen Sinnkonzepte, in denen das vom 
Bildelement repräsentierte Objekt neben zugehörigen Personen, Gegenständen 
oder auch Symbolen seinen Platz hatte, anschaulich nachvollziehen. Die auf 
diese Weise entstehenden Beziehungsgeflechte bilden somit die Sinnstrukturen 
ab, welche innerhalb der Bildkompositionen durch die Relationen der Bildele-
mente zueinander ausschnitthaft wiedergegeben wurden. Diese Sinnstrukturen 
sind den übergeordneten Sinnkonzepten eingeschrieben; sie sind an sich abstrakt 
und nicht wahrnehmbar, sondern treten in Form von raum-zeitlich gebundenen, 
materiellen Ausdrucksgestalten zutage, als die sie „je eine konkrete Lebenspraxis 
oder gar mehrere gleichzeitig“ verkörpern639. Mit den objektiven Bedeutungs-
strukturen lassen sich folglich jene bronzezeitlichen Strukturen erfassen, welche 
für die Beziehungen der einzelnen Bildelemente ausschlaggebend waren und 
dementsprechend in den Bildkompositionen in anschaulicher Weise Nieder-
schlag gefunden haben. Mittels der Verzweigungsbäume werden die verschiede-
nen in den minoischen Bilddarstellungen belegten Möglichkeiten der Einbet-
tung einzelner Bildelemente aufgezeigt. 
Schritt 3: Zur Verwendung der Bildzeichen vor Ort
Die Ergebnisse aus Schritt 2 sind anschließend wieder auf das Bildelement vor 
Ort zu übertragen, welches den Ausgangspunkt der Untersuchung bildete. So 
ist zunächst zu prüfen, welche der Wirkungen im Falle der Bildkomposition 
und -platzierung vor Ort zum Tragen kamen und unter Aktualisierung welcher 
konventionell-logischer Beziehungen und sinnstruktureller Relationen das Bild-
element aufgrund seiner Platzierung im Verhältnis zu anderen Bildelementen 
bzw. im Verhältnis zu etwaigen Elementen der Architektur und der Innenraum-
ausstattung seinen sinnkonstruktiven Beitrag zur Gesamtkomposition leistete. 
Entsprechend den übrigen Bildelementen und Bezug nehmend auf den Ver-
zweigungsbaum kann anschließend eine Zuordnung zum übergeordneten Sinn-
konzept, als dessen Zitat die Bilddarstellung vor Ort fungierte, vorgenommen 
werden. Bei komplexeren Verästelungen und mehreren verschiedenen Sinnkon-
zepten, die mit einem einzelnen Bildelement verknüpft sein können, lässt sich 
anhand der gegebenen Zusammenstellung mit anderen Bildelementen mögli-
cherweise eine konkretere Zuordnung zu einem bestimmten Sinnkonzept tref-
fen. Das Ziel dieses Schrittes ist es, die Bildkomposition sowie ihre Einzelele-
mente aufbauend auf dem Wissen, wie sie den kulturellen Konventionen sowie 
den Regeln des Zeichensystems entsprechend als sinnstiftende Bildzeichen 
genutzt wurden, zu begreifen. Die Bildelemente sind also in Hinblick auf den 
konstitutiven Beitrag auszuwerten, den sie als visuelle Präsenz ihrer Objekte vor 
Ort leisteten. 
638 Vgl. Schneider 1983, 91–99 m. Graphiken. Ferner Schneider 2006, 39 Abb. 13.
639 Oevermann 2005, 159–163.
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Schritt 4: Der Bild-Raum und seine kultur- und 
gesellschaftshistorische Dimension
Im abschließenden vierten Schritt werden die in den Schritten 1 bis 3 gewon-
nenen Erkenntnisse zusammengeführt. Der so umrissene Bild-Raum ist unter 
verschiedenen Aspekten zu betrachten und in einen kultur- und gesellschaftshis-
torischen Rahmen einzubetten. Es gilt nun zu schildern, wie die Bildwerke und 
das architektonische oder natürliche Setting unter Berücksichtigung potentieller 
Aufenthalts- und Handlungsbereiche von Menschen vor Ort und während einer 
bestimmten Zeit zusammenspielten und, soweit möglich, die chronologische Ent-
wicklung dieses Zusammenspiels nachzuzeichnen. Zentral ist dabei die Rolle, die 
dem Bildwerk als visuelle Präsenz bestimmter schematisch geformter Lebewesen 
und Objekte sowie als Verweis auf die damit zusammenhängenden und vor Ort 
vergegenwärtigten Sinnstrukturen zukam. Das Bildwerk ist also in Hinblick auf 
seinen Einsatz bei der Rahmung, Inszenierung und Durchführung kulturellen 
und gesellschaftlichen Handelns zu befragen. 
Dabei wird außerdem zu klären sein, wo auf der funktionalen Skala zwi-
schen angemessenem Dekor und eigenständig bzw. stellvertretend agierender 
artifizieller Präsenz das Objekt der Darstellung jeweils zu verorten ist. So über-
nahmen etwa figürlich gestaltete Votivstatuetten in Heiligtümern eine andere 
Rolle als die figürlichen Darstellungen auf Trinkgefäßen. In Bezug auf Wand-
bilder kommt dieser Frage eine umso höhere Relevanz zu, da ihre Darstellun-
gen je nach Komposition, Format und Ort der Anbringung auf unterschied-
lich intensive Weise auf den Raum wirkten und für die Einbeziehung in das 
Handlungsgeschehen infrage kamen. Man denke hier nur an den Unterschied 
zwischen einem oberhalb des menschlichen Aktionshorizontes umlaufenden 
Miniaturfries  640 und einer großformatigen, den Handelnden gegenüber ange-
brachten Darstellung einer ‚thronenden Göttin‘ (Abb. 5.10  a) oder eines ‚Baum-
Schreins‘ (Abb. 4.8). Das Zusammenspiel von Bilddarstellung, Wahrnehmung 
und Handeln vor Ort wird insofern eine besondere Untersuchung erfahren, um 
die vielfältige Rolle von Bildwerken in räumlichen Zusammenhängen auf eine 
neue Grundlage zu stellen.
In Hinblick auf die bildlich-materiell umgesetzten bzw. durch die Gegenwart 
und Verwendung der Bildwerke vor Ort aktualisierten Sinnstrukturen wird der 
Frage nachzugehen sein, inwieweit die Darstellungen Rückschlüsse auf die Funk-
tion und Nutzer der Räumlichkeiten erlauben. Verschiedene Gesichtspunkte 
können hierbei berücksichtigt werden: Zum einen könnten die in der Bildana-
lyse zusammengetragenen bildlichen Darstellungen, welche die vor Ort gezeig-
ten Bildelemente gemeinsam mit hinsichtlich ihres Geschlechts, Gewands und 
Handelns charakterisierten Figuren vor Augen führen, selbst eine Vorstellung 
davon geben, welche Personentypen mit den vor Ort präsentierten Bildobjekten 
assoziiert wurden. Angesichts der Wiederkehr von Bildelementen auf kleinforma-
tigen Bildträgern und an Gebäudewänden drängt sich die Vermutung auf, dass 
640 Siehe Morgan 1988; Palyvou 2005b, 162–166 Abb. 241 Taf.  3A. Vgl. hierzu auch Renfrew 
2000, bes. 138–143.
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die Bilddarstellungen gewählt wurden, weil das vor Ort stattfindende Geschehen 
mit an anderer Stelle gezeigten bzw. versinnbildlichten Handlungen in Zusam-
menhang stand. In diesem Fall gilt es, die Bildelemente im Verzweigungsbaum 
mit jenen vor Ort abzugleichen und das Geschehen vor Ort mit in den Bildern 
versinnbildlichten Ideen und Vorstellungen zu verknüpfen. Als ein einfaches Bei-
spiel können Bronzestatuetten mit dem Gestus der zur Stirn erhobenen Hände 
genannt werden: derselbe Gestus begegnet gelegentlich auch in Siegeldarstel-
lungen, wo zudem das Bezugsobjekt – etwa eine weibliche Figur mit einem Stab 
in der ausgestreckten Hand oder eine männliche schwebende Figur vor einem 
‚Baum-Schrein‘ – gezeigt ist. Es ist daher naheliegend zu vermuten, dass auch die 
Bronzestatuetten den Gestus ideell auf jenes Bezugsobjekt richteten, welches in 
den Bilddarstellungen etwa durch das Bildzeichen der weiblichen Figur mit Stab 
bezeichnet ist. In Bezug auf Wandbilder kann ähnlich verfahren werden, indem 
man beispielsweise die in Bezug auf das Bildzeichen ‚Baum-Schrein‘ gezeigten 
Handlungen als sinnbildliche Schemata für das Handeln vor visuell präsenten 
‚Baum-Schreinen‘ in Lustralbecken bewertet. 
Zum anderen stellt das ebenfalls in der Bildanalyse erarbeitete Vorkommen 
von Bildelementen und -kompositionen auf verschiedenen Trägermedien und 
somit in verschiedenen Verwendungskontexten eine Möglichkeit dar, sich der 
soziokulturellen Einordnung der Darstellungen anzunähern. Kristallisiert sich 
für Artefakte, auf denen bestimmte Bildelemente vorkommen, eine Konzen-
tration auf bestimmte gesellschaftliche Nutzergruppen heraus, so ist anzu-
nehmen, dass auch der Ort, an dem jene Bildelemente platziert wurden, vor-
wiegend von dieser Gruppe frequentiert wurde. Die Bildelemente fungierten 
schließlich auch vor Ort als zeichenhafter Verweis auf derartige gruppenspezifi-
sche Ideen, welche jedoch nur für bestimmte Artefakte als angemessener Dekor 
infrage kamen und somit offenbar ausschließlich für deren Nutzer Relevanz 
besaßen 641.
Vor dem Hintergrund der in der Bildanalyse zusammengetragenen Merkmale 
des Bildsystems sowie seiner Komponenten kann somit das Vorkommen von 
Bildelementen vor Ort bzw. die Auswahl bestimmter Bildelemente für bestimmte 
Orte nachvollziehbar gemacht werden. Es wird zu zeigen sein, inwieweit und auf 
welche Weise Sinnstrukturen, wie sie anhand der Bilddarstellungen und ihrer in 
den Verzweigungsbäumen repräsentierten Verknüpfungen aufgedeckt werden 
konnten, durch das Zusammenspiel von Menschen, Objekten und artifiziell prä-
senten Lebewesen und Objekten im bild-räumlichen Arrangement vor Ort umge-
setzt wurden. Ausgehend von der Annahme, dass es dieselben Sinnstrukturen 
waren, welche den bildlichen Darstellungen und den bild-räumlichen (An)Ord-
nungen vor Ort während einer bestimmten Epoche zugrunde lagen, erlaubt die 
Analyse beider kultureller Erscheinungsformen eine „methodisch kontrollierte 
Rekonstruktion von Prozessen der Sinnkonstitution“ 642, wie sie zur Inszenierung 
641 Das Beispiel, welches jenen Sachverhalt verdeutlichen wird, ist das Bildzeichen laufende Spirale 
und seine Verwendung in der NPZ und in der SPZ; siehe Kapitel 5.3.
642 Soeffner – Raab 2004, 258.
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und Reproduktion gesellschaftlichen Handelns forciert wurden. Veränderungen 
der gesellschaftlichen Praxis bedeuten auch Veränderungen der Sinnstrukturen 
und somit der kulturellen, materiellen Erscheinungsformen, in denen sich nach 
Oevermann „Lebenspraxis verkörpert“ 643. Das Nachvollziehen von Veränderun-
gen in den bildlichen Darstellungen einerseits, in den Platzierungen und Verwen-
dungen von Bildelementen an Orten oder auf Artefakten andererseits gestattet 
folglich auch Aussagen zu Aspekten gesellschaftlicher Veränderungen. Diese Ver-
änderungen der Bildpraxis sind schließlich mit den unter Schritt 1 erfassten dia-
chronen Umgestaltungen der gebauten Strukturen an Orten zu verknüpfen, um 
die Entwicklung der assoziierten Bild-Räume nachzuzeichnen und in den über-
geordneten Rahmen des bekannten kulturellen und gesellschaftlichen Wandels 
im bronzezeitlichen Ägäisraum einzubetten. 
643 Oevermann 2005, 161.
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Bild-Räume im Corridor  
of the Procession Fresco
Ein besonderes Charakteristikum minoischer Paläste ist die oftmals sehr umständli-
che Wegeführung, die Vermeidung direkter Routen zugunsten verwinkelter Gänge 
durch das Gebäude. Einen wesentlichen Beitrag zu diesem Phänomen leisteten 
Durchgangsräume, die, wie die hier gewählte Bezeichnung bereits vorwegnimmt, 
in erster Linie zum Durchschreiten angelegt waren. Die architektonische Form 
und Ausstattung sowie der Wanddekor, der  – wie im Vergleich mit den beiden 
noch folgenden Kapiteln deutlich werden wird – im Unterschied zu den Aufent-
haltsräumen eigenen formalen Regeln folgte, waren in Hinblick auf die dort statt-
findende Bewegung und Wahrnehmung gestaltet. Zu den Durchgangsräumen 
gehörten vor allem Korridore und Treppenhäuser, aber auch Bereiche innerhalb 
größerer architektonischer Einheiten, die eher als Durchgänge denn als Aufent-
haltsbereiche angelegt gewesen und erfahren worden sein dürften, so beispielsweise 
Bereiche nahe bei Türen oder auch Bereiche, die aufgrund von Sichtachsen aus 
Korridoren heraus ebenfalls als Durchgangsbereiche zu klassifizieren sind. 
Die architektonischen Gegebenheiten, die oftmals relative Enge und Lang­
gestrecktheit solcher Räume sowie die Kontinuität der eigenen Bewegung und 
damit die flüchtige Dauer des Verweilens machten es in den meisten Fällen 
unmöglich, die Darstellungen an ihren Wänden im Ganzen zu erfassen. Auch die 
Beleuchtung in Gängen und Treppenhäusern, die sich heute anhand des Befunds 
selbst zwar nicht mehr eindeutig nachvollziehen lässt, für die jedoch Vergleichs-
beispiele aus Akrotiri herangezogen werden können, legt nahe, dass es in der Regel 
keinen direkten Lichteinfall gab, sodass mit dem Lichtschein aus anliegenden 
Räumen mit Fenstern sowie mit künstlichem Licht gerechnet werden muss  644. 
Die architektonische Raumform, die relativ geringe Helligkeit im Raum, die 
eigene Fortbewegung sowie die potentielle Einschränkung der Sicht durch wei-
tere Personen können demnach als prägende Faktoren bei der Wahrnehmung der 
bildlichen Darstellungen an den Wänden vorausgesetzt werden, und es ist nahelie-
gend, dass diese Faktoren bereits bei der Konzeption der Wandbilder berücksich-
tigt und die Darstellungen entsprechend angelegt worden waren. Der Wanddekor 
in minoischen Durchgangsräumen zeigt denn auch entsprechende Spezifika, die 
ich im Folgenden darlegen und in Bezug auf zugrunde liegende Konzepte der 
Inszenierung des bild­räumlichen Wahrnehmungserlebnisses erörtern möchte. 
644 Zur Frage der Beleuchtung und Inszenierung mit Licht in der minoischen Architektur siehe 
allgemein Stürmer 2011.
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Die Zahl an Durchgangsräumen mit Wanddekor im minoischen Kreta 
erscheint zunächst recht gering. Das prominenteste Beispiel stellt der so genannte 
Corridor of the Procession Fresco im Südwesttrakt des spätpalastzeitlichen Palastes 
von Knossos dar, in dem teilweise in situ Reste der namengebenden Prozessions-
darstellung an den Wänden vorgefunden wurden645. Demselben Ausstattungs-
programm ist aufgrund stilistischer und bildinhaltlicher Parallelen auch das 
Cup-bearer Fresco zuzuordnen, das im Korridor westlich des South Propylaeum 
zutage gefördert und von Evans an der Westwand des South Propylaeum selbst 
„rekonstituiert“ wurde  646. Weitere Fragmente, die zumindest zum Teil von Prozes-
sionsdarstellungen stammen dürften, wurden von Cameron zu einer neupalast-
zeitlichen Darstellung treppensteigender Prozessionsteilnehmer an der Wand des 
Grand Staircase im Osttrakt rekonstruiert 647. Sowohl die Datierung der einzel-
nen Fragmente zum Teil in die NPZ, zum Teil in die SPZ, als auch die weit aus-
einanderliegenden Fundorte der Fragmente lassen diese Rekonstruktion ebenso 
wie ihren Anbringungsort jedoch zweifelhaft erscheinen  648. Das Fragment eines 
lebensgroßen Gefäß­Trägers, das unter den Bruchstücken des North Threshing 
Floor Deposit zutage kam, zeugt abschließend wiederum eindeutig von einem spät-
palastzeitlichen Zug von Gabenträgern, deren ursprünglicher Anbringungsort 
sich jedoch nicht mehr rekonstruieren lässt 649. Weitere Fragmente von Schurzen, 
Körpergliedern und Gewändern männlicher wie weiblicher Figuren stammen aus 
unterschiedlichen Bereichen des Palastes und wurden von Cameron als Kreatio-
nen seiner spätpalastzeitlichen School D zusammengestellt 650.
645 Evans 1899 / 1900, 12–14; Evans 1928, 682–685. 719–736. 
646 Evans 1899 / 1900, 14–17; Evans 1928, 704–712. Siehe auch Cameron 1976a, 673. 675 Kat.­
Nr. 5 m. Taf. 7A. 8.
647 Cameron 1970, 164 f.; Cameron 1976a, 163 f.; Cameron 1978, 587 f. m. Taf. 4; Cameron 1980, 
316 f.; Marinatos 1993, 65 f. m. Abb. 56; Evely 1999, 252 f. m. Farbabb. Zu den verwendeten 
Fragmenten gehörten Evans 1921, Farbtaf. 1k (gegenüber von S. 230: Stuckfragment mit Orna-
ment = Evans 1928, 199 f. Abb. 110Ak); Evans 1928, 751 m. Abb. 485 (Gesicht im Profil neben 
Gesäß und Oberschenkel im Lendenschurz); Evans 1930, 297 f. m. Abb. 194 (Fragment eines 
Schurzes (?); dort wird außerdem der Teil eines männlichen Beins erwähnt); Evans 1935, 249 
Abb. 187; Cameron 1976a, 100. 703. 705 f. Nr. 7 m. Taf. 98B (Lotusblüte). 
648 Die Fragmente der Darstellung eines Gesichts im Profil neben Gesäß und Oberschenkel einer 
Figur im Lendenschurz fanden sich laut Evans 1928, 751 südlich des Corridor of the Procession 
Fresco. Blakolmer zufolge dürften sie außerdem eher von einer Boxkampfszene stammen; siehe 
Blakolmer 2001, 24 f.; Blakolmer 2007b, 218 Anm. 61; Blakolmer 2018a; zur farbigen Abbil-
dung des Fragments auch Jones 2015, 222 Abb. 6.78. Das Fragment der Lotusblüte stammt aus 
dem Court of Distaffs und ist Evely 1999, 252, zufolge das einzige Fragment, das – allerdings 
andersherum gedreht – möglicherweise als Gabe aus einer Prozessionsdarstellung stammt. Vgl. 
auch Blakolmer 2008b, 260.
649 Evans 1928, 722. 724 m. Abb. 451; Cameron 1976a, 327. 456 f. 697 m. Taf. 56A. Evans fügte 
dieses Fragment in seine Rekonstruktion des Prozessionsfreskos ein; siehe Evans 1928, 723 
Abb. 450 Taf. XVI.
650 Cameron 1976a, 327 f. Nr. 5 m. Taf. 166 C4 (Fragment eines weiblichen Knöchels); Nr. 6 m. 
Taf. 7B (Fragment mit Haartracht aus dem Queen’s Megaron). 164 A37 (Gewandfragment aus 
der North Threshing Floor Area). 171 A1 (Gewandfragment aus dem Queen’s Megaron); Nr. 7 
m. Taf. 9B (Schurzfragment aus dem Room of the Stone Bench); Nr. 8 (Schurzfragment aus der 
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Gemeinsam stellen diese Zeugnisse einen äußerst spärlichen Rest der spätpa-
lastzeitlichen Bebilderung der Wege durch den Palast dar. Die Wanddekorfrag-
mente legen die Vermutung nahe, dass die Korridore unter anderem im Rahmen 
von zeremoniellen Anlässen in Form von Prozessionen durchschritten wurden. 
Cameron zufolge fungierten Prozessionsfresken als Wegweiser (sign-posts) und 
geleiteten die Prozessionsteilnehmer zu den bedeutenderen Bereichen innerhalb 
des palatialen Raumgefüges 651. Dabei hätten sie sich sowohl hinsichtlich ihres 
Anbringungsortes als auch thematisch in den Gesamtrahmen des Festzyklus ein-
gegliedert, der durch das Bildprogramm in Knossos unter Berücksichtigung der 
Korrelation von Ort und zeremoniellem Akt veranschaulicht worden sei: 
„ [T]he architectural design and functions of the main rooms in the pal-
ace fit in with the sequence of events which the festive cycle of pictures 
portrays, and an overall unity is observed between them.“ 652
Nach Hägg und Marinatos verstetigten die Darstellungen das Prozessionsgeschehen, 
welches zu den wichtigsten Orten der Kultausübung führte, und repräsentierten es 
in Zeiten, in denen keine Prozessionen stattfanden 653. Auch Palyvou beschrieb die 
Darstellungen hintereinander schreitender Figuren als Projektionen des im Raum 
stattfindenden Geschehens auf die Wand 654, während Panagiotopoulos den affir-
mativen Charakter der Bilder betonte, welche das praktische Geschehen vor Ort 
reflektierten bzw. dieses in Form eines visuellen Statements verstärkten 655. Ange-
sichts des großen Formats der Darstellungen in Kombination mit der Enge der Kor-
ridore, aufgrund derer sich die Darstellungen an den Wänden in unmittelbarer Nähe 
zum Betrachter befanden, schloss jüngst außerdem John Bennet: 
„ the figures are highly legible, and a viewer would have been aware of them, 
and potentially interacted with them, almost as if they were sharing in 
similar actions within [...] the same space. Processions comprise a parti-
cularly prominent category of this type of ‘participatory’ relationship“  656. 
Welche inhaltliche Dimension die Darstellungen in den Durchgangsberei-
chen über diese formalen und wahrnehmungsbezogenen Aspekte hinaus zu 
Area of the Demon Seals); Nr. 9 m. Taf. 13B (Fragment eines bekleideten Mannes mit erhobe-
nem Arm aus dem Room of the Stone Spout). 
651 Cameron 1976a, 140. 162 f., bes.  140: „Processional frescoes are unique in that they serve a 
definite directive function, like sign­posts, leading the onlooker forwards from one location 
to another were we may be sure further action is to take place“. Vgl. auch Cameron 1970, 165; 
Cameron 1978, 580; Niemeier 1992, 98; Blakolmer 1995, 467 f.; Blakolmer 2000a, 397.
652 Cameron 1976a, 165.
653 Hägg 1985, 210 f.; Marinatos 1985, 220. 
654 Palyvou 2000, 429; Palyvou 2005b, 167 f. 
655 Panagiotopoulos 2012b, 72 f.
656 Bennet 2015, 29. Sie stünden damit im Gegensatz zu der von Renfrew 2000 beschriebenen 
panoptic relationship zwischen Betrachter und kleinformatigen Figuren.
4  Bild-Räume im Corridor of the Procession Fresco
156
vergegenwärtigen vermochten und welche neuen Erkenntnisse sich daraus für das 
dortige Handlungsgeschehen und dessen Bedeutung gewinnen lassen, möchte ich 
im Folgenden anhand der bild­räumlichen Analyse des so genannten Corridor of 
the Procession Fresco darlegen. 
4.1  Architektur und bauhistorischer Abriss 
Der ausgiebigste in situ­Fund einer Wandmalerei mit Menschendarstellung in 
einem Durchgangsraum auf Kreta stammt aus dem Corridor of the Procession Fresco 
im Südwesttrakt des Palastes von Knossos. Dieser führte in der SPZ von der West 
Porch, dem am Westhof gelegenen Südwesteingang, in das Innere des Palastes und 
bildete eine der wesentlichen Routen, die das Geschehen auf dem Westhof mit dem 
Geschehen auf dem Zentralhof sowie den von dort aus zu erreichenden Räumlich-
keiten verband (Abb. 4.1). Aufgrund der schlechten Befundlage des Korridors, der 
bei der Ausgrabung im Anschluss an die West Porch lediglich auf wenigen Metern 
erhalten war, lassen sich nur kursorische Aussagen zu bauhistorischen Veränderun-
gen und eventuell daran geknüpfte Veränderungen in der Nutzung treffen. 
4.1.1  Neupalastzeit
Seine heutige architektonische Form erhielt der Prozessionskorridor im Zuge eines 
grund legenden Umbaus des Eingangsbereichs  zu Beginn der NPZ II. In der APZ 
hatte der Zugang ursprünglich in einer direkten Ost­West­Verbindung zwischen 
Westhof und Zentralhof bestanden: Der ältere Ost­West­Plattenweg, welcher der 
West Porch später wie eine Schwelle vorgelagert war, hatte einst zu jenem Eingang 
geführt 657. Noch in der Altpalastzeit erfolgte die Schließung der Westfassade; die 
Eingangssituation wurde um etwa 90 Grad gedreht, und es wurde ein Korridor 
angelegt, der nun nicht mehr direkt nach Osten führte, sondern einen ausgedehn-
ten Umweg nach Süden vorgab 658. Der Umbau des Korridors lässt sich anhand 
von Keramik, die unter dem zugehörigen Schieferplattenboden sowie unter der 
neu gebauten Ostmauer gefunden wurde, in das frühe SM IA datieren 659. Zusam-
men mit der MM IIIB / SM IA­zeitlichen Keramik, die sich gemäß den Studien 
Momiglianos unter dem spätesten Pflaster des Westhofs befand 660, ergibt sich ein 
Datum früh in der NPZ II für die Neugestaltung von Westhof, West Porch und 
657 Siehe dazu ausführlicher Evans 1928, 660–667, aber auch die Korrekturen Momiglianos bzgl. 
Evansʼ Rekonstruktion der altpalastzeitlichen Westfassade in Momigliano 1992.
658 Evans 1928, 664–669.
659 Siehe Macdonald 2002, 39. Vgl. auch Macdonald 1990, 84–87. Siehe jedoch auch Macdonald 
2005, 95, der den Bau des Korridors bereits in MM IIIB, d. h. in der NPZ I, ansetzte.
660 Momigliano 1992.
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Abb. 4.1 Prozessionsrouten auf dem Westhof des Palastes von Knossos und 
rekonstruierter Verlauf des Corridor of the Procession Fresco oberhalb der South 
Terrace Basements zum Zentralhof (1).
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Prozessionskorridor. Auch Evans brachte den unter Verwendung von Gipsstein­ 
und Schieferplatten im Bodenbelag erfolgten Umbau des neuen Korridors bereits 
mit den Baumaßnahmen nach der Great Destruction am Ende von MM IIIB in 
Verbindung 661. Die NPZ II war somit die erste Nutzungsphase des späteren Cor-
ridor of the Procession Fresco und bedeutete eine eindrucksvolle Monumentalisie-
rung  der mit dem Betreten des Palastes verbundenen Ritualpraxis. 
Die Breite des altpalastzeitlichen Korridors hatte noch lediglich 2,38 m betra-
gen; er war demnach knapp einen Meter schmaler als sein neupalastzeitlicher, heute 
noch sichtbarer Nachfolger 662. Der zentrale Weg aus Gipssteinplatten war zu bei-
den Seiten ebenfalls von Gipssteinplatten eingefasst und setzte sich demnach noch 
nicht farblich ab, sondern lediglich durch seine Erhöhung sowie möglicherweise 
dadurch, dass die Randstreifen die üblichen rot verputzten Fugen besaßen. Der 
Boden war durchgehend mit einer Pflasterung aus Gipssteinplatten ausgestattet, 
und auch die Wände waren mit Gipssteinplatten verkleidet 663. Der zu Beginn der 
NPZ II verbreiterte Korridor hingegen besaß nun einen zentralen, leicht erhöhten 
Weg aus Gipssteinplatten, der zu beiden Seiten von Schieferplatten eingefasst war 
und sich demnach farblich deutlich von diesem absetzte. An den Wänden waren 
möglicherweise Darstellungen weiblicher Figuren angebracht, deren fragmenta-
rische Reste sich in einer Grube mit Schuttmaterial unter dem Boden der späte-
ren Ausstattungsphase fanden664. Die Fragmente zeigen Textildekor sowie Hals-
schmuck auf weißer Haut und wurden bereits von Evans mit den Ladies in Blue 
verglichen, die einen Raum im zeitgenössischen Osttrakt des Palastes geschmückt 
haben sollen665. Die Größe der erhaltenen Motive deutet auf die Wiedergabe 
der weiblichen Figuren in annähernder Lebensgröße hin666. Evans wies die Frag-
mente der früheren Phase des Korridors zu, in der somit sitzende Frauenfiguren 
über einem Sockel aus Gipssteinplatten platziert gewesen seien 667. Die Fragmente 
datieren jedoch in die NPZ II, in der eine solche Form des Wanddekors mehr als 
ungewöhnlich wäre, wie andere NPZ II­zeitliche, mit hintereinander schreitenden 
Figuren dekorierte Durchgangsräume, etwa in Gebäude Xesté 3  668, illustrieren. Viel 
661 Evans 1928, 670.
662 Evans 1928, 669.
663 Evans 1928, 668 m. Abb. 425.
664 Evans 1928, 680 f. m. Abb. 430.
665 Evans 1921, 544–547 mit Abb. 397. 398; Evans 1928, 680. Vgl. auch Hawke­Smith 1976, 70; 
Peterson 1982, 27. 177 Kat.­Nr. 7. Als weitere Beispiele für den Wanddekor derselben Ausstat-
tungsphase des Palastes zieht Evans 1928, 682, die von Cameron 1971 als Lady in Red bezeich-
nete Frauenfigur aus dem nordwestlichen Bereich des Palastes sowie das Jewel Fresco aus dem 
Westtrakt heran. Zum selben Programm könnte ihm zufolge außerdem eine frühere Ausstat-
tungsphase des Bereichs des South Propylaeum gehört haben: auch hier fanden sich Fragmente, 
die jenen aus der Grube unter dem späteren Boden des Corridor of the Procession Fresco sowie 
den Ladies in Blue glichen; vgl. Evans 1928, 703.
666 Evans 1928, 681: „approaching life­size“. Siehe auch Peterson 1982, 27; Macdonald 2005, 95 f.
667 Evans 1928, 682 f.
668 Gemeint ist sowohl der Wanddekor des Korridors in Raum 3b im Erdgeschoss als auch der 
Wanddekor des Korridors, der im Obergeschoss vom Secondary Staircase (Raum 8) in Raum 3 
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wahrscheinlicher ist daher, dass bereits jene weiblichen Figuren – so sie denn über-
haupt aus dem neupalastzeitlichen Korridor stammen – eine ähnliche Wiedergabe 
schreitender weiblicher Figuren bildeten. 
Über die Gründe für das Verlegen des Zugangs und somit auch für die Anlage 
des Vorgängers des Corridor of the Procession Fresco in der APZ lassen sich nur 
Mutmaßungen anstellen. Am wichtigsten war wohl das Bedürfnis nach einem 
Prozessions korridor im wahrsten Sinne des Wortes, also einem architektonisch defi-
nierten Rahmen für die angemessene Ausübung eines entsprechend zelebrierten 
Prozessionsgeschehens, denn anders als mit der Schaffung zusätzlicher Laufmeter 
an Weglänge für ein derartiges Ereignis lässt sich der Umweg über den Südosttrakt 
wohl kaum erklären. Mit dem neuen Prozessionskorridor wurde die ursprüngliche 
direkte Route durch den Westtrakt aufgegeben und die Weglänge – sofern die von 
Evans vorgeschlagene Wegführung nach Süden, dann oberhalb der South Terrace 
Basements nach Osten und nördlich der South Porch wieder nach Norden zum Zen-
tralhof zutrifft 669 – beinahe verdreifacht. Cameron zufolge mündete zumindest der 
spätere Corridor of the Procession Fresco allerdings nicht in den Zentralhof, sondern 
ins South Propylaeum, von wo aus der Prozessionszug über die von Evans rekonstru-
ierte monumentale Treppe in das Piano Nobile geführt haben soll 670. Unter Berück-
sichtigung der Untersuchungen von Stefan Hiller, denen zufolge die Evans’sche 
Rekonstruktion des South Propylaeum aus verschiedenen Gründen unhaltbar ist, 
muss allerdings auch von einem solchen Ende des Corridor of the Procession Fresco 
sowie, falls zutreffend, von dessen Vorgänger an dieser Stelle abgesehen werden: 
„ For if there was no South Propylaeum and no stairway in this part of the 
palace, there also is no cogent need of a complicated corridor leading to 
this non­existent architectural unit“ 671.
Auch in Anbetracht der Tatsache, dass an der Stelle der West Porch bereits vormals 
ein direkter Zugang zum Zentralhof existierte, der nun jedoch umgeleitet wurde, 
ist meines Erachtens davon auszugehen, dass auch die neue Route den Zentral-
hof zum Zielort haben sollte. Das Erreichen des Zentralhofs vom Westhof aus 
wurde somit markant in die Länge gezogen, wodurch das aufgrund der späteren 
Wandmalereien zu postulierende Prozessionsgeschehen eine beträchtlichere zeitli-
che Dauer zugewiesen bekam, an der sich zugleich eine erhöhte Bedeutung dieser 
Form der Ritualausübung messen lässt 672.
führte; siehe Doumas 1999, 146 f. Abb. 109. 111; Vlachopoulos 2003, 513 Abb. 9; 520 Abb. 20; 
522 Abb. 22; Vlachopoulos 2008, 493. 501 Abb. 41, 34. 35. 
669 Vgl. Evans 1928, Plan C; Macdonald 2005, 96. 
670 Cameron 1976a, 162.
671 Hiller 1980, 230. Siehe jedoch auch Niemeier 1982, 234.
672 Angesichts der Wegführung nach Süden, die in etwa der Orientierung des Zentralhofs ent-
spricht, ließe sich auch an eine Art Zuschreiten auf den Punkt, an dem der Palast orientiert ist, 
denken: Möglicherweise ist es kein Zufall, dass man auf den ersten Metern gen Süden auf die 
markante Erhebung des Jouchtas zuschritt, auf dem eines der wichtigsten Höhenheiligtümer 
gelegen war; vgl. etwa die Aufnahme in Evans 1928, Taf. 23. Je nachdem, wie das aufgehende 
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Der rekonstruierte, zumindest in seiner süd­ und anschließend ostwärtigen 
Orientierung einigermaßen gesicherte Verlauf verlieh dem Korridor den Cha-
rakter eines so genannten bent-axis approach 673: dieser war eine in der NPZ sehr 
geläufige Zugangsform zu rituell genutzten Räumen und ließ somit auch das Ein-
treten in den Palast als Eintritt in einen Ritualbereich erkennen. Quentin Letes-
son und Jan Driessen zufolge schränkte diese Zugangsform außerdem den fort-
schreitenden Bewegungsfluss ein und verstärkte somit die Wirkung des external 
transition space 674 als Bereich des kontrollierten und strukturierten Betretens eines 
Ritualraumes. Dafür, dass es sich bei dem Zielort des neupalastzeitlichen Prozes-
sionskorridors sowie des spätpalastzeitlichen Corridor of the Procession Fresco um 
den Zentralhof handelte, spricht auch die von Letesson als genotype erkannte Auf-
einanderfolge von external transition spaces und spaces of extremely high integra-
tion: Letztere Bereiche waren als Konvergenzpunkte (poles of convergence) mit den 
anderen Räumlichkeiten des Gebäudes sowie mit der Außenwelt eng verbunden, 
und jeder weitere Raum des Gebäudes konnte von diesen Bereichen aus leicht 
erreicht werden; ferner waren diese Bereiche leicht einseh­ und kontrollierbar und 
gliederten als zentrale Knotenpunkte der Gebäude die Zirkulation zu weiteren 
Räumen675. Das Aufeinanderfolgen von Westhof als Außenbereich, West Porch 
und Prozessionskorridor als external transition space sowie dem Zentralhof als 
Zielort und pole of convergence im Palast von Knossos reproduziert exakt diese Art 
von genotype und kann als ein weiteres – vielleicht sogar monumentalstes – Bei-
spiel für die auf diese Weise artikulierte Herstellung von Zirkulations­ und Ver-
sammlungsbereichen in neupalastzeitlichen Gebäuden angeführt werden. 
Letesson und Driessen zufolge lässt sich in der Schaffung von derartigen typo-
logisch ähnlichen Architekturformen eine Entwicklung hin zu einer stärker stan-
dardisierten architekturräumlichen Umgebung erkennen, in der sich die nun auf 
Mauerwerk im Süden oberhalb der South Terrace Basements gestaltet war, wo der Korridor 
vermutlich nach Osten umbog, war das Schreiten in Richtung des Höhenheiligtums eher eine 
mentale Angelegenheit oder tatsächlich mit der Sicht auf den Berggipfel verbunden. War die 
Südfassade des neupalastzeitlichen Prozessionskorridors und spätpalastzeitlichen Corridor of the 
Procession Fresco auf seinem Ost­West­Verlauf aufgebrochen, so könnte auf der gesamten Länge 
dieses Abschnitts der Ausblick nach Süden gewährt worden und die visuelle Einbeziehung des in 
der NPZ II ausgebauten Höhenheiligtums Bestandteil des Ritualgeschehens gewesen sein. Dies 
bleibt jedoch aufgrund des völligen Fehlens architektonischer Anhaltspunkte in diesem Bereich 
rein hypothetisch. Zur Orientierung der minoischen Paläste siehe Shaw 1977, bes. 55 f.; Marina-
tos 1993, 41–46. Vgl. auch Driessen 1997, 74: „it is obvious that this orientation must also have 
influenced the location of the major entrance(s), which is usually from the north and / or west, 
a circumstance which must undoubtedly also be largely dictated by ritual“. Zur Bedeutung von 
Bergen in der minoischen Religion siehe ferner Panagiotopoulos 2008a, 124–130.
673 Siehe dazu Marinatos – Hägg 1986, 73: „This means that the visitor would have to turn once or 
twice, usually at right angles, before being able to see the ‘primary attention focusing device’ […] 
of a building“. Ferner Hägg 1986, 49–61.
674 Letesson – Driessen 2008, 209. 
675 Letesson – Driessen 2008, 209 f. mit weiteren Eigenschaften dieser Bereiche, zu denen external 
transition spaces in der Regel führten; außerdem Letesson – Driessen 2008, 211, zu den Eigen-
schaften der Zentralhöfe minoischer Paläste als „space with most connections“.
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eine veränderte Weise strukturierte und reglementierte gesellschaftliche Ordnung 
und ihre performativen Äußerungen verstetigten: 
„ If gatherings taking place in the open were indeed the driving force 
of Minoan social dynamics, promoting cohesion and integration, the 
proliferation during Late Minoan I of internal poles of convergence – 
courts, Minoan Halls and all other kinds of co­presence enhancing 
spaces – should perhaps be seen as attempts to control these gatherings. 
[…] The codification witnessed by Neopalatial architecture betrays a 
strong concern for standardized behavior, and a development to more 
structured sequences of actions and encounters“ 676. 
In diesem Sinne reflektiert schon die Anlage des Prozessionskorridors in der APZ 
eine veränderte soziopolitische Situation, bei deren Etablierung Prozessionen und 
ihr Vermögen der Transgression des Draußen und Drinnen eine fundamentale 
Rolle spielten. Im Falle des Palastes von Knossos fungierte dabei bereits der West-
hof, nicht erst der Zentralhof, als „Draußen“ und markierte seit der APZ die sozi-
ale Stellung derer, die den Palast überhaupt betreten durften677. 
Die zu Beginn der NPZ II erfolgte Neugestaltung von West Porch und Prozes-
sionskorridor kann als ein weiterer Schritt in dieser Entwicklung gewertet werden. 
Hatte die ursprüngliche Anlage des Korridors in der APZ zunächst noch eine 
Schließung des Palastes zum Westhof hin bedeutet, so lässt sich die Verbreiterung 
und Monumentalisierung derselben Eingangssituation zu Beginn der NPZ II als 
eine ostentative Verfestigung und Verstetigung der für die ursprüngliche Anlage 
des Korridors ursächlichen Motive beschreiben. Während die altpalastzeitliche 
Eingangssituation noch beibehalten wurde, als das  Ensemble bestehend aus dem 
Zentralhof als Versammlungsbereich und den benachbarten Kult­, Lager­ und 
ähnlichen Räumen bereits als Bestandteile des frühen Neuen Palastes in Benut-
zung stand, erfolgten die Neugestaltung des Westhofs und der West Porch sowie 
die Verbreiterung des Prozessionskorridors  erst zu jener Zeit, als eine Steigerung 
oder Instrumentalisierung der Ritualpraxis allgemein sowohl zur inselweiten 
Etablierung der Paläste, ‚Villen‘ und Kultorte im ‚palatialen Architekturstil‘ als 
auch zur Aufstellung des Thrones im Throne Room und zur Etablierung des für 
die NPZ II typischen Bildwesens führte. Mit der Errichtung des neupalastzeitli-
chen Prozessionskorridors wurde somit einem erhöhten Bedürfnis nach sozialer 
Differenzierung und programmatisch­strukturierter Bewegung entsprochen, das 
sich – wie Letesson mit seinen Untersuchungen zeigte – anhand der architektur-
räumlichen Struktur von neupalastzeitlichen Gebäuden generell fassen lässt. Der 
Korridor stellte von nun an einen Ort für die extensivere Ausübung von Prozessio-
nen bereit, welche seit der APZ Bestandteil des Ritualgeschehens im Palast waren 
und nicht nur dem Publikum die herausragende gesellschaftliche Stellung der 
Prozessionsteilnehmer vor Augen führen, sondern den Übergang vom Westhof 
676 Letesson – Driessen 2008, 212.
677 Siehe dazu noch einmal unten Kapitel 4.6.
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zum Zentralhof auch für die Prozessionsteilnehmer selbst zu einer intensiveren 
Erfahrung machen sollten. 
4.1.2  Spätpalastzeit 
Wohl im Rahmen der Umbaumaßnahmen der fortgeschrittenen NPZ III und frü-
hen SPZ erfolgte schließlich die Neugestaltung des Corridor of the Procession Fresco  678. 
Evans zufolge führte der Korridor zunächst nach Süden, bog nach etwa 24 m nach 
links bzw. nach Osten ab, führte im Geschoss über den South Terrace Basements auf 
einer Länge von etwa 48 m in östliche Richtung und bog dann oberhalb der South 
Porch noch einmal nach links bzw. Norden ab, um schließlich nach weiteren 22 m 
in den Zentralhof zu münden679. Aufgrund von Erosion in diesem südlichen Areal 
des Palastes sind lediglich die ersten etwa 17 m des Corridor of the Procession Fresco 
erhalten680. Die Breite des Korridors beträgt 3,34 m, knapp einen Meter mehr als sein 
altpalastzeitlicher Vorgänger  681. Die blaugrünen Schieferplatten des ursprünglichen 
Bodens wurden nun mit einer Schicht aus rot bemaltem Stuck bedeckt      682. In der 
Mitte des Pflasterbodens verlief weiterhin der 1,02 m683 breite Weg aus Gipssteinplat-
ten, der nun jedoch mit einer weißen Stuckschicht übertüncht wurde. Dieser mar-
kante Weg stellte somit auch weiterhin die Fortsetzung der erhöhten Plattenwege auf 
dem Westhof und durch die West Porch dar, sodass, eine kontinuierliche Verbindung 
zwischen der Stadt und dem Inneren des Palastes bestand 684. 
Driessen und Palyvou zufolge waren die Plattenwege Teil eines Wegesystems, 
welches bereits am Stadtrand beginnend den Zentralhof zum Ziel hatte 685. Demnach 
678 Zur Datierung des Corridor of the Procession Fresco siehe Evans 1928, 682: „It illustrates a distinc-
tive feature of the new wall decoration generally adopted in this quarter of the Palace [...] after 
a partial catastrophe that took place in the mature L. M. I a epoch.“ Zu dieser Katastrophe und 
deren Auswirkungen in Knossos siehe Macdonald 2005, 171–177. Außerdem Hawke­Smith 
1976, 70 f. Auch die im Jahr 1987 durchgeführten Grabungen im Areal der South Terrace Base-
ments, über denen der Korridor in Ost­West­Richtung verlaufen sein dürfte, belegen Umbau-
maßnahmen gegen Ende von SM IB; siehe Momigliano – Hood 1994, bes. 147 f.; Macdonald 
1997, 271; Macdonald 1990, 84–87; Macdonald 2005, 96.
679 Evans 1928, 684 f.; Evans 1928, Plan C. Vgl. auch Macdonald 2005, 96.
680 Evans 1928, 684.
681 Evans 1928, 669.
682 Evans 1928, 670. 673 Abb. 427.
683 Evans 1928, 669.
684 Palyvou 2004, 214 f.; Panagiotopoulos 2006a, 35 f.; Driessen 2009, 44–52. Außerdem Driessen 
2004, 79: „Usually the raised walk arrived at the palatial complexes from different directions, 
crossing the Protopalatial West Courts almost like a red carpet, indicating or rather forcing the 
visitors towards the entrance of the palaces and within.“
685 Palyvou 2004, 214 f.; Driessen 2009, 48–50. Auf den Zentralhöfen finden sich niemals Plat-
tenwege, weshalb sie nach Driessen 2004, 79, ein Charakteristikum der außen liegenden Höfe 
seien. Er beschrieb sie denn auch als „areas to be crossed, or, if you want, liminal zones that 
linked the outside with the inside, a controlled interface between the city and palace […]. Fol-
lowing the raised walks through the West Courts and entering the complex implies a transition 
from one world, open to the view of the public, to another, hermeneutically closed off. The 
4.1  Architektur und bauhistorischer Abriss 
163
ließe sich der Corridor of the Procession Fresco als ein Abschnitt auf diesem Weg zum 
Zentralhof  begreifen, der, nach der Definition von Fritz Graf und Michael Wedde, 
in einer zentripetalen Prozession (centripetal procession) beschritten wurde, das heißt 
in einer Prozession, die in einer politischen Einheit, etwa einer Stadt, begann und zu 
einem oder dem zentralen Heiligtum führte 686. In Anknüpfung an die von Jannis 
Sakellarakis und Efi Sapouna­Sakellaraki 687 vorgeschlagene Deutung der erhöhten 
Plattenwege als Routen, auf denen Prozessionen durch die versammelten Mengen 
auf den Westhöfen zogen688, ist anzunehmen, dass der Prozessionszug, nachdem er 
auf dem lichten Westhof vor den Augen der versammelten Menge entlanggezogen 
war, nach Durchschreiten der West Porch nun in relativer Dunkelheit und Abge-
schlossenheit seinen Weg fortsetzte 689. Der Corridor of the Procession Fresco bildete 
somit jenen Abschnitt des langen Prozessionsweges, auf dem der Prozessionszug den 
Übergang vom öffentlichen Teil der Zeremonie zum abgeschlosseneren Höhepunkt 
des Ritualgeschehens auf dem Zentralhof oder in den angrenzenden Räumlichkei-
ten vollzog 690. In dieser Phase des Eintritts in das Innere des Palastes potenzierten die 
Darstellungen an den Wänden das Prozessionsgeschehen in seiner Feierlichkeit und 
Masse und führten zugleich die personelle Struktur der spätpalastzeitlichen Palast-
gesellschaft vor Augen, wie ich im vorliegenden Kapitel demonstrieren möchte.
4.1.3  Endpalastzeit
Der Zeitpunkt, ab dem der Corridor of the Procession Fresco nicht mehr seiner 
ursprünglichen Bestimmung entsprechend genutzt wurde, lässt sich indirekt über 
den Befund des South Propylaeum fassen. Wie bereits Evans notierte und nach ihm 
Hiller und Niemeier ausführlicher erörterten, bildete das South Propylaeum in der 
letzten Nutzungsphase des Palastes von Knossos nicht mehr einen Teil des Wegesys-
tems, sondern eine Lagerstätte für teils SM II­, teils SM IIIB­zeitlich datierte Auf-
bewahrungsgefäße und Pithoi 691. Umbaumaßnahmen umfassten das Vergießen des 
tarazza­Bodens, die Errichtung einer der Westmauer vorgeblendeten Mauer sowie 
narrowness of the pathway to follow, with a funnel effect at the entrance, implies a line­up of 
individuals and a selection process, whereas the wide open space of the courts themselves sug-
gests much larger crowds“.
686 Graf 1996, 57–59; Wedde 2004b, 153. 
687 Sakellarakis – Sapouna­Sakellaraki 1997, 122. 127.
688 Driessen 2004, 79. Vgl. auch Marinatos 1986, 32–34. 
689 Vgl. in diesem Zusammenhang auch Maran 2006b, 83 zum Spiel mit Licht und Dunkel bei der 
Annäherung an den mykenischen Thronraum.
690 Wedde 2004b, 153 f. charakterisierte Prozessionen als „the movement of people and objects 
from A to B within the context of a ritual activity […] articulated around three main compo-
nents: the space traversed, the participants, and the goal (locus B)“. Dabei dienten Prozessionen 
dem Zweck, Funktionäre und Zelebranten auf einem Weg zwischen zwei Punkten zu beför-
dern, und die Prozession stellte sowohl selbst eine Performanz dar als auch eine Übergangszone 
zwischen zwei psychologischen Zuständen; vgl. Wedde 2004b, 151. 
691 Evans 1899 / 1900, 16; Hiller 1980, 217. 225; Niemeier 1982, 233–236, bes. 234.
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eines in den Raum hineinragenden Mauerelements, welches von Evans zur west-
lichen Einfassung einer Tür rekonstruiert wurde 692. Popham datierte die Keramik-
fragmente aus den Umbaumaßnahmen im South Propylaeum in SM IIIA, Palmer 
und Hatzaki konkreter in SM IIIA2 693. Eine nach dem hier angewendeten Zeitstu-
fensystem somit in jedem Fall in der EPZ zu verortende Datierung der vorgelagerten 
Wand sowie des Vorsprungs entlang der Westmauer lässt grundsätzlich die Schluss-
folgerung zu, dass sich das Cup-bearer Fresco zu diesem Zeitpunkt nicht mehr an 
der Westwand des South Propylaeum befunden haben kann – falls es denn vorher 
jemals dort angebracht gewesen war. Spätestens zu diesem Zeitpunkt nämlich war 
es wohl an seinen Fundort im westlich benachbarten Korridor gekommen – ein 
Areal, das gemäß den Plänen Hallagers und Boardmans keine keramische Evidenz 
für eine endpalastzeitliche Nutzung mehr zeigte 694. Es ist meines Erachtens unwahr-
scheinlich, dass das Cup-bearer Fresco zu diesem Zeitpunkt rückwärts von der Ost-
wand der Westmauer des South Propylaeum gefallen war 695, da diese ja noch weiter-
hin bestand. Es ist wohl eher anzunehmen, dass die Wandmalerei zur Vorbereitung 
der geschilderten Baumaßnahmen abgenommen und in dem schmalen, nun nicht 
mehr benutzten Korridor gemeinsam mit einer Linear B­Tafel sowie einem Siegel-
abdruck 696 deponiert worden war. Trifft dieses Szenario zu, so kann das Cup-bearer 
Fresco grundsätzlich aber von jeder Wand des Areals stammen.
Wenngleich sich der Zusammenhang zwischen dem Areal des so genannten 
SouthPropylaeum und dem in seinem Ost­West­Verlauf ebenfalls nur hypothetisch 
zu rekonstruierenden Corridor of the Procession Fresco auch nicht mehr eruieren 
lässt, so legen die SM IIIA2­zeitlichen Bautätigkeiten in diesem Bereich dennoch 
nahe, dass seine frühere Struktur generell aufgegeben worden war. Von Board-
man wurde aufgrund des Befundes an SM IIIA2 /  SM IIIBfrüh Gefäßen, Boden-
niveaus und Linear B­Tafeln auch für das Areal der South Terrace Basements eine 
SM  IIIB­zeitliche Wiederbenutzung angenommen697, die möglicherweise eine 
Ausweitung der Umnutzung bis in diesen Bereich belegt. Die oben skizzierte Ver-
mutung, dass das Cup-bearer Fresco zu dieser Zeit bereits nicht mehr an der Wand 
war, würde ebenfalls für die Aufgabe des raumübergreifenden Bildprogramms 
sprechen, zu dem sowohl das Cup-bearer Fresco als auch die Darstellungen aus 
dem Corridor of the Procession Fresco gehörten. Cameron zufolge fielen die Wand-
malereien des Corridor of the Procession Fresco selbst bereits einer SM IIIA1­ bzw. 
692 Hiller 1980, 217 f. 222. 224; Niemeier 1982, 234. Es ist dabei Niemeier zuzustimmen, dass die 
Befunde der im Jahr 1925 durchgeführten Testgrabungen nicht, wie von Hiller 1980, 218. 222. 
224, argumentiert, auch auf eine SM IIIB­zeitliche Entstehungszeit der Seitenwände des South 
Propylaeum schließen lassen. Diese können prinzipiell zu jedem vorherigen Zeitpunkt entstan-
den sein. Zu deren SM IA­zeitlicher Errichtung (infolge der Great Destruction) siehe Macdonald 
2002, 37 f.; Macdonald 2005, 97–99.
693 Popham 1970, 56 f. 76; Palmer 1969, 51; Hatzaki 2007b, 225.
694 Vgl. Boardman 1963, 81 f. m. Abb. 17; Hallager 1977, 62–65 m. Abb. 47.
695 Siehe Evans 1899 / 1900, 15 f.; Evans 1900 / 1901, 8; Evans 1928, 704–712; Cameron 1976a, 675.
696 Siehe Gill 1965, 62 f. m. Abb. 1; Cameron 1976a, 675.
697 Boardman 1963, 81 f. m. Abb. 17. Außerdem Momigliano – Hood 1994, 148 f. sowie ferner 
Hatzaki 2007b, 233–235 (insbesondere Nr. 4 und 5 auf Abb. 6.25 und im Text).
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SM IIIA2früh­zeitlichen Brandzerstörung zum Opfer 698. Alles in allem liegt somit 
die Vermutung nahe, dass der Betrieb im Südwesttrakt wohl zumindest teilweise 
weiterhin aufrechterhalten wurde; die an der Wand verbliebenen Abschnitte der 
Prozessionsdarstellungen spielten in diesem Zusammenhang jedoch keine Rolle 
mehr. 
4.2  Die Wandbilder
Evans betrachtete die Fresken als Teil eines größeren malerischen Ausstattungs-
programms, welches nach einer teilweisen Zerstörung des Palastes am Ende von 
„L.M. I a“ zur Ausführung gekommen sei 699. Christos Boulotis, Sinclair Hood, 
Ellen Davis und Maria Shaw befürworteten eine Entstehung in SM  IB, spätes-
tens SM II, nach den hier verwendeten Zeitbegriffen also am Übergang von der 
NPZ  III zur SPZ, während andere allgemein die SPZ als infrage kommenden 
Zeitraum veranschlagten  700. Nach Cameron erfolgte die Ausführung der Malerei 
durch die von ihm als group D: the „Mycenaean School“ bezeichnete Werkstatt, 
die unter anderem auch für die Ausführung des Schildfreskos, des Greifenfreskos 
im Throne Room sowie der Spiralen­Rosetten­Friese im Osttrakt verantwortlich 
zeichnete  701. In Anbetracht des bauhistorischen Abrisses, welcher eine Anbrin-
gung gegen Ende der NPZ III bzw. in der frühen SPZ nahelegt, sowie der stilis-
tisch meines Erachtens größten Nähe zur knossischen SM II­Keramik, die für eine 
Ausführung der Wandmalereien in unmittelbarer zeitlicher Nähe zur Herstellung 
dieses sehr detailliert und präzise mit kleinteiligen Ornamenten ausgeführten 
Keramikdekors spricht, sehe ich die Umsetzung des Bildprogramms im Zusam-
menhang mit dem großen Umbau und der Redekoration des Palastes zu Beginn 
der SPZ. Mit der Neudekoration der West Porch in Form eines Stiersprungfreskos 
und der Neugestaltung des anschließenden Corridor of the Procession Fresco wurde 
ein neuer Rahmen für das Palastzeremoniell an dieser neuralgischen Schnittstelle 
zwischen dem öffentlichen Westhof und dem Inneren des Palastes geschaffen. 
In den Darstellungen an den Wänden dieses Eingangsbereichs spiegeln sich der 
698 Cameron 1976a, 430 Taf. VI; 674: „burnt in final destruction fire“; ferner Immerwahr 1990, 
84. 88. Dazu, dass eine Brandzerstörung zu diesem Zeitpunkt den Westflügel jedoch nicht allzu 
hart getroffen haben dürfte, siehe hingegen Niemeier 1982, 225–236. 257.
699 Evans 1928, 682 f. 
700 Boulotis 1987, 145. 147; Hood 2005, 55. 66 Kat.­Nr. 15. Vgl. auch Rehak 1996, 44 f. Sowohl 
Ellen Davis als auch Eleni Mantzourani machten die Datierung an den Formen der herbeige-
brachten Gefäße fest; siehe Davis 1990, 214; Mantzourani 1995, 135; Davis 2000, 69. Shaw 2000, 
bes. 62, zufolge ist aufgrund des Textildekors eine Datierung „no later than LM II“ wahrschein-
lich. Ferner argumentierten Peterson 1982, 39 f. für das frühe SM II, Immerwahr 1990, 174 f. 
Kat.­Nr. Kn No. 22 sowie Driessen – Langohr 2007, 183 für SM II bis IIIA(1). Für einen zusam-
menfassenden Überblick über die diversen Datierungsvorschläge siehe auch Rehak 1996, 44 f.
701 Cameron 1976a, 325–340. 439–442. 
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Machtanspruch der Palastelite wider sowie das legitimatorische Fundament, auf 
welches man sich bei der Neukonzeption des Herrschersitzes in Knossos berief. 
Mit der folgenden Studie des Prozessionsfreskos möchte ich diesbezüglich einige 
bislang unberücksichtigte Details in den Blick rücken und die Bedeutung des Are-
als für das Verständnis des Palastes in der SPZ in ein neues Licht rücken. 
Darstellungen von Prozessionsszenarien bedeckten ursprünglich beide Seiten-
wände des Corridor of the Procession Fresco, vom Boden bis vermutlich zur Decke. 
Nach Evans und ihm folgend auch Cameron sollen hier ebenso wie im Falle des 
Cup-bearer Fresco zwei Register übereinander existiert haben702 – eine Vorstellung, 
die er an der ,wiederhergestellten‘ Westwand des South Propylaeum verewigte   703. 
Für diese Rekonstruktion gibt es jedoch, wie schon Suzanne Peterson und nach 
ihr auch Boulotis und Immerwahr betonten, keinerlei Anhaltspunkte   704. Viel-
mehr ist von einer einfachen Anordnung der hintereinander schreitenden Figu-
ren auszugehen, wie ich im Folgenden anhand vergleichbarer Befunde sowie unter 
Berücksichtigung der in Durchgangsbereichen üblicherweise verwirklichten bild­
räumlichen Arrangements verdeutlichen werde. 
Die Reste der Wandmalereien an beiden Wänden des Corridor of the Proces-
sion Fresco zeigen zum Teil nebeneinander, zum Teil auf mehreren Tiefenebenen 
überlappend, Füße und Gewänder männlicher und weiblicher Figuren, die in 
der Mehrzahl in Richtung des Palastinneren ausgerichtet sind (Abb. 4.2; 4.3). An 
der Ostwand des Corridor of the Procession Fresco haben sich auf einer Länge von 
etwa 9 m Füße und Gewänder von insgesamt 22 Figuren, zwei weiblichen und 
zwanzig männlichen705 erhalten. Sie sind in annähernder Lebensgröße wieder-
gegeben706 und schreiten auf einem grauen707 Streifen, der den Boden repräsen-
tiert. Der Hintergrund der Darstellung besteht aus insgesamt drei Farbflächen, 
die in welligem Verlauf voneinander abgesetzt sind: die unterste Farbfläche ist 
ockergelb, in der Mitte folgt eine blaue Fläche, die oberste ist weiß 708. Die Kon-
turen des Übergangs werden von dreifachen, dem Wellenverlauf folgenden Strei-
fen eingenommen: oben einem dünnen schwarzen Streifen in der blauen Fläche 
702 Evans 1928, 704. 720; Cameron 1976a, 162. Vgl. auch Hood 1978a, 65 f.; Immerwahr 1990, 
88 f.
703 Siehe Evans 1928, 709 Abb. 444.
704 Peterson 1982, 38; Boulotis 1987, 148; Immerwahr 1990, 89.
705 Zu der vermutlich aus Ägypten übernommenen Konvention der Wiedergabe männlicher Figu-
ren mit rotbrauner, weiblicher Figuren mit weißer Haut siehe unter anderem Hood 1978, 86; 
Davis 1986, 401; Immerwahr 1990, 53. 161; German 2005, 44. 
706 Peterson 1982, 174 f. Kat.­Nr. 2–4: „slightly under life­size“; vgl. auch Immerwahr 1990, 89, die 
für die Figuren eine Höhe von 1,75 m bzw. „5 feet 8 inches“ angibt. Zieht man allerdings die 
anhand von Skelettfunden rekonstruierten Durchschnittsgrößen von 154,6 cm für weibliche, 
167,6 cm für männliche Personen heran, so sind die Figuren mindestens in Lebensgröße wieder-
gegeben. Zu diesen Größenangaben siehe Krzyszkowska 2005, 130 Anm. 38 mit weiterführen-
den Literaturverweisen. 
707 Ich danke Efi Tsitsa für diesen Hinweis bezüglich der Farbgebung.
708 Vgl. Peterson 1982, 176. Diese Art der Hintergrundgestaltung wurde auch im Cup-bearer Fresco 






Abb. 4.2 Umzeichnung der Frag-
mente des spätpalastzeitlichen Prozes-
sionsfreskos von der Ostwand des 
Corridor of the Procession Fresco.
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gefolgt von einer dicken schwarzen Kontur und darüber einem weiteren dünnen 
roten Streifen in der weißen Fläche; unten genau umgekehrt mit einem dünnen 
roten Streifen in der gelben Fläche709. Da diese Form der Hintergrundgestaltung 
bereits für einige Diskussion sorgte, möchte ich an dieser Stelle etwas ausführ-
licher darauf eingehen.  
4.2.1   Exkurs: Gewellte Farbflächen als Hintergrund  
in minoischen Wandmalereien 
In der Diskussion werden im Wesentlichen zwei Standpunkte eingenommen: zum 
einen die Deutung der wellenförmigen Konturen als stilisierte Silhouette einer 
(Fels­)Landschaft, so unter anderem Evans 710, Cameron711 und Blakolmer 712, 
und somit die Verortung des dargestellten Ereignisses in einer landschaftlichen 
Umgebung anstatt im Inneren eines Gebäudes; zum anderen ein Verständnis der 
Wellenbänder als „stilisierte Nachahmungen von Alabasterplatten“, so Wolfgang 
709 Ich danke Efi Tsitsa für die genaue Erläuterung dieser Details. Siehe hierzu auch die Abbildung 
auf S. 184 in Dimopoulou­Rethemiotaki 2005.
710 Evans 1928, 728–730, bes. 728: „They represent in fact the simplified tradition of the rocky  Cretan 
landscape, as rendered in their peculiar manner and with naturalistic details by the ingenious artists 
of a much earlier period“. Noch im ersten Grabungsbericht hatte Evans 1899 / 1900, 13, den 
blauen Streifen im Hintergrund erkannt als „a river – here, perhaps, ‘the Stream of Ocean’ “.
711 Cameron 1976a, 88. 283. 440–442. 476, bes. 88: „Landscapes are denoted by variegated rock-
work or undulating bands representing ‘landscape’ in the abstract, with trees, wild flowers, peb-
bles, streams and waterfalls here and there adding to the interest and characterisation of the 
scenes. […] Landscape depicted in ‘abstract’ is impressionistically denoted by broad undulating 
and usually horizontally aligned background bands suggesting gentle hills or shallow valleys 
such as mark the lower­lying regions of Crete: such backgrounds may be filled with flowering 
plants, as in the Griffin Fresco from Knossos: or they may be left strangely empty, as in the 
Processions Fresco from Knossos. Rockwork is indeed seen above the Cupbearer’s head in that 
fresco series, but its functions seems more decorative than topographically significant  “ (kursive 
Hervorhebung durch Verf.). Siehe ebenfalls Cameron 1976a, 337 mit Bezug auf die Wandbilder 
der ‚mykenischen Schule‘: „Indeed, in all the paintings under discussion the function of the 
background schemes is not so much symbolically significant as primarily decorative“. Zur neu-
palastzeitlichen Hintergrundgestaltung in Form von Farbflächen mit gewellter Kontur siehe 
ferner Cameron 1976a, 407–409. 
712 Blakolmer 2010a, 97; Blakolmer 2012, 90.
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Schiering 713. Zweitere Interpretation gewinnt zunächst vor allem vor dem Hinter-
grund an Attraktivität, dass der Prozessionskorridor in seiner NPZ II­zeitlichen 
Ausstattungsphase tatsächlich Wandpaneele bzw. eine Sockelzone aus Gipsstein-
platten besessen hatte. Schiering zufolge schritten 
„ die Figuren dieser Fresken […] also nicht  – wie man meist sagt  – vor 
traditionellen unverstandenen Felskulissen einher, sondern eben vor 
nachgeahmten Gipssteinwänden, die durch ihre stilisierten Maserungs-
bänder deutlich genug als solche gekennzeichnet wurden. Vielleicht 
haben die Maler mit diesem Hintergrund die Wände selbst gemeint, vor 
denen die Figuren erscheinen, jedenfalls aber Wände des Palastes von 
Knossos“ 714. 
Zugleich machen allerdings die Überreste von zeitgleichen Fresken an Ost­ und 
Südwand der direkt benachbarten West Porch deutlich, dass das Imitat von gema-
serten Steinpaneelen in der Wandmalerei üblicherweise anders, nämlich in Form 
von kleinteiligen Kompositionen vielfarbiger, schräg verlaufender Wellenlinien 
gestaltet war, wenngleich diese in der SPZ auch sehr unterschiedliche Formen 
annehmen konnten, wie sich anhand des zeitgleichen Dekors im Throne Room 
exemplifizieren lässt 715. So kann zwar die gemalte Sockelzone in der West Porch 
als Nachfolger der hier ebenfalls belegten, früheren steinernen Sockelzone ange-
sprochen werden, nicht jedoch der Wellenbanddekor im Hintergrund des Prozes-
sionszuges im angrenzenden Korridor. 
Wie steht es jedoch um die Deutung als Terrainlinien? Dafür gilt es zunächst 
etwas weiter auszuholen und die Hintergrundgestaltung des Corridor of the Pro-
cession Fresco in die minoische Tradition der Durchgangsraumgestaltung einzubet-
ten. Für die NPZ stehen dabei insbesondere jene Bilddarstellungen zur Verfügung, 
welche in den Gebäuden von Akrotiri auf Thera zutage kamen: die Prozession von 
Jungen an den Wänden des Doppelkorridors 3b sowie die ‚Ketten trägerin‘ im Trep-
penbereich des Lustralbeckens im Erdgeschoss von Gebäude Xesté 3; die Prozession 
weiblicher Figuren an den Wänden des Korridors zwischen dem sekundären Trep-
penhaus (Raum  8) und Raumkomplex 3 im Obergeschoss desselben Gebäudes; 
außerdem die Männerprozession an den Wänden des Treppenhauses (Raum  5) 
von Gebäude Xesté 4, die ‚Priesterin‘ im Durchgang zwischen den Räumen 4 und 5 
sowie ferner die ‚Fischerjungen‘, deren Anbringung den Eingangsbereichen von 
Raum  5 im West House entspricht 716. Bei allen handelt es sich um Prozessions­
figuren im weitesten Sinne bzw. um Gabenträgerinnen und Gabenträger, die an 
713 Schiering 1960, 33 f., bes. 33. Vgl. auch Davis 1990, 214.
714 Schiering 1960, 33 f.
715 Zur Imitation von gemaserten Steinpaneelen in der West Porch siehe Evans 1935, 893–895 m. 
Abb. 873 und Anm. 1; Hood 2005, 66 f. Kat.­Nr. 14 Abb. 2.16. Zur Maserung im Fresko des 
Throne Room siehe Galanakis u. a. 2017, 60 Abb. 16; 64 Abb. 21; 80. 84, sowie hier Abb. 6.4; 6.5.
716 Palyvou 2012, 10 Abb.  2 und Doumas 1999, 52 Abb.  18. 19 (‚Fischerjungen‘, West House). 
Doumas 1999, 56. Abb.  24 (‚Priesterin‘,West House); 136 Abb.  100 (links: ‚Ketten trägerin‘, 
Xesté  3); 146 f. Abb.  109–111 (Prozession von Jungen, Xesté 3); 176­179 Abb.  138–141 
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der Wand eines Durchgangsbereichs in Richtung des jeweiligen Zielortes gewandt 
abgebildet sind. Bezüglich der Hintergrundgestaltung lassen sich dabei drei Fakto-
ren festhalten, die meines Erachtens gegen eine Verortung des Dargestellten in einer 
Landschaft sprechen: erstens die Platzierung der Figuren auf einer Sockelzone, die 
entweder in Form eines dunklen Streifens den Boden repräsentierte oder aber in 
Form gemaserter Wandpaneele eine steinerne Wandverkleidung in der Sockelzone 
imitierte, die ausschließlich im Inneren von gebauten Räumen begegnete; zweitens 
das Fehlen von Pflanzen, welche einen festen Bestandteil minoischer Landschafts-
darstellungen ausmachten717; drittens die gelegentliche Einbindung von gemalten 
Imitationen von Architekturteilen718, die in direkter Weise die aktuelle Architektur 
vor Ort reflektierten. Zusammengenommen spricht dies meiner Meinung nach ein-
deutig für eine Verortung der dargestellten Handlungen und Bewegungen inner-
halb des jeweils vorliegenden gebauten Umfelds 719 – und somit auch für eine Veror-
tung des Bild­Raums innerhalb der Mauern, die den aktuellen Durchgangsbereich 
einfassten. Die genannten theräischen Beispiele befolgten dieses Konzept, indem sie 
in typisch kykladischer Manier 720 den Hintergrund in figürlich dekorierten Durch-
gangsbereichen in der Regel unbemalt ließen. 
Umso bezeichnender ist die Ausnahme von dieser Konvention, welche die 
Wandmalereien an den Seitenwänden des Korridors zwischen dem Secondary 
Staircase (Raum 8) und Raumkomplex 3 in Gebäude Xesté 3 bildeten: Sie zeig-
ten jeweils zwei hintereinander schreitende lebensgroße Frauenfiguren. Alle vier 
bewegten sich auf einem schwarzen Bodenstreifen und vor weißem Hintergrund; 
doch hinter einer der Figuren auf der Südwand erstreckte sich eine rote Farbflä-
che mit Wellenkontur vom oberen Rand der Hauptzone aus in das Bild hinein721. 
(Männer prozession, Xesté 4); Vlachopoulos 2003 und Vlachopoulos  – Zorzos 2014, Taf.  64 
(Frauenprozession, Xesté 3).
717 Wenngleich Blakolmer 2012, 90 dies unter Verweis darauf verneint, dass Pflanzen in auf dem 
griechischen Festland zutage geförderten Prozessionsdarstellungen abgebildet sind, ist den-
noch anzumerken, dass diese Darstellungen auf den Siegelbildern nicht die Darstellungen an 
den Wänden von Durchgangsräumen reproduzieren. Vielmehr ist davon auszugehen, dass ent-
sprechend den unterschiedlichen Formen und „Verwendungen“ der Trägermedien auch die 
Konzepte variierten, die der Wiedergabe der Prozessionen in den jeweiligen Fällen zugrunde 
lagen. Es ist nicht einmal mit Sicherheit zu sagen, ob es sich bei den ‚Prozessionen‘ vor gebauten 
Strukturen überhaupt um solche handelte: Nicht auszuschließen ist die Möglichkeit, dass hier 
Gruppen von Personen gezeigt werden, die stationäre rituelle, auf den gebauten Bezugspunkt 
gerichtete Gesten vollziehen – ein bildräumliches Ensemble, welches seine nächste Parallele in 
den aufgestellten Votivstatuetten in Naturheiligtümern findet. Ähnliche Bedenken äußerte 
bereits Wedde 2004b, 158 Anm. 40; vgl. auch Cavanagh – Mee 1995, 50. Noch dazu sind in 
denjenigen Fällen, in denen eindeutige Anspielungen auf Innenraumdekor gegeben sind, wie 
hier in Abb. 5.13 zu sehen, niemals Pflanzen inkludiert. 
718 Siehe Doumas 1999, 146–147 Abb. 110. 111. Zu Architekturimitationen in der Wandmalerei 
siehe außerdem Palyvou 2000, 425–429; Palyvou 2005b, 166 f. 
719 Siehe dazu bereits Schiering 1960, 33 f.; Hägg 1985, 210 f.; Palyvou 2000, 429; Palyvou 2005b, 
167 f.; Günkel­Maschek 2011, bes. 126–129. 131–135.
720 Vgl. Davis 1990, bes. 215.




Zumindest die zwei Figuren auf der Südwand schritten folglich vor einem wei-
ßen Hintergrund, der zusätzlich durch eine rote Fläche mit Wellenkontur eine 
Akzentsetzung erhielt. Den Grund hierfür würde ich zunächst ganz pragmatisch 
sehen: Die rote Farbfläche bildete die einzige Möglichkeit, um die weißen Madon-
nenlilien am Kopf und im Strauß einer der Prozessionsteilnehmerinnen in realis-
tischer Weise abzubilden. Ist hier nun jedoch von einer Wiedergabe von Terrain-
linien zu sprechen, welche die gesamte Prozessionsszene ideell in einer außerhalb 
des Gebäudes liegenden Landschaft verortet hätte?
Eine Vorstellung davon, wie Terrain dargestellt wurde, geben innerhalb des-
selben Gebäudes sowohl die Darstellung der ‚Krokussammlerinnen‘ auf der Ost-
wand jenes Raumes 3, auf welchen die Prozessionsfiguren zusteuerten, als auch 
die Darstellung der sitzenden Frau mit blutendem Fuß an der Nordwand des 
Lustralbeckens im Erdgeschoss 722. In beiden Fällen folgen zwar die Konturen 
der Terrainangaben einem gewissen Wellenverlauf, doch sind die Flächen sowohl 
des felsigen Untergrundes als auch der von oben herabhängenden Felsen weitaus 
kleinteiliger gestaltet und weisen eine mehrfarbige Struktur auf, mittels derer die 
Maserung des Gesteins wiedergegeben wurde 723. Neben der Polychromie zeigt 
auch das Vorhandensein von Pflanzen eindeutig an, dass es sich hierbei um eine 
Naturlandschaft handelte, die außerhalb der Mauern verortet war bzw. die das 
Handeln vor Ort ideell in eine solche Landschaft verlagerte. Die monochrome 
Farbfläche mit Wellenkontur im Hintergrund des Prozessionszuges im Korridor 
von Gebäude Xesté 3 ist daher meines Erachtens nicht als Terrainangabe bzw. als 
obere Einfassung einer solchen zu verstehen. Hätte man Derartiges darstellen 
wollen, so hätte man mit Sicherheit auf die für Terrain üblichen  – und bereits 
im nächsten Raum umgesetzten  – Darstellungskonventionen zurückgegriffen. 
Die rote Farbfläche mit gewellter Kontur wurde folglich in Akrotiri, wo weiß ver-
putzte Wände als angemessenes räumliches Erscheinungsbild in Durchgangsbe-
reichen an der Tagesordnung waren, nicht als Terrainangabe verwendet, sondern 
schlichtweg um farbige Akzente zu setzen und die Darstellung weißer Elemente 
und Pflanzen zu ermöglichen. Die Inspiration hierfür stammte aus Kreta, wo von-
einander abgesetzte Flächen ohne Bewuchs ebenfalls bereits in der NPZ II und 
NPZ III umgesetzt wurden, so etwa in den Wandmalereien aus der ‚Lilienvilla‘ in 
Amnisos, die mal weiße Lilien auf rotem Grund, mal rote Irisblüten auf weißem 
Grund zeigten724. Die rote Fläche ist von der weißen im ersten Fall durch eine 
gestufte Kontur mit zusätzlichen Doppelstreifen, im zweiten Fall durch 
722 Doumas 1999, 136 f. Abb. 100; 152 Abb. 116. Selbiges gilt für das ‚Lilienfresko‘ in Building 
Complex Δ; siehe Doumas 1999, 100 f. Abb. 66–68.
723 Diese Polychromie der Gesteinsmaserung trifft auch dort zu, wo tatsächlich nur felsiges bzw. 
bergiges Terrain angegeben wurde, so etwa im Miniaturfresko aus dem West House sowie im 
‚Affenfresko‘ aus Building Complex B; siehe Doumas 1999, 68–70 Abb. 35; 120 f. Abb. 85. 86. 
Sie fehlt hingegen, wenn es sich um sandiges bzw. Ufergelände handelt, so etwa im Fresko der 
Pankratium-Lilien aus dem House of the Ladies oder auch im ‚Schilffresko‘ aus Gebäude Xesté 3; 
siehe Doumas 1999, 36 Abb. 2–4; Vlachopoulos 2000.
724 Schäfer 146. 149 f. 220 f. Taf. 69; zur Rekonstruktion siehe Cameron 1978, 581 Taf. 1; Morgan 
2005, Taf. 1; zur berechtigten Kritik an dieser Rekonstruktion Shaw 1993, 666 f.
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Wellenkontur ohne weitere Trennelemente abgesetzt. Im Falle der roten Irisblü-
ten auf weißem Grund kam also in umgekehrter Weise die gleiche Art der Hinter-
grundgestaltung zur Umsetzung wie in der Korridormalerei in Gebäude Xesté 3, 
Akrotiri. Und auch im Falle von Amnisos spricht meines Erachtens nichts dafür, 
dass hier eine Naturlandschaft als Umgebung der in Behältern bzw. aus nicht­
natürlichem Boden und vor einem baulich gestalteten725 Hintergrund wachsen-
den Pflanzen suggeriert werden sollte. 
Das Paradebeispiel dafür, dass auch auf Kreta derartige Flächen mit Wellen-
kontur und ohne Bewuchs bereits in der NPZ  II und NPZ  III als angemesse-
ner Hintergrund für Durchgangsräume erachtet und umgesetzt wurden, stellt 
die Hintergrundgestaltung von Raum 54 im Quartiere Signorile di Nord-Ovest 
der ‚Villa‘ von Agia Triada dar: mit einer im Süden und Westen rechtwinklig um 
einen zentralen Lichthof angelegten Portikus bildete er ein architekturräumli-
ches Arrangement ähnlich der Hall of the Colonnades im Osttrakt des Palastes 
von Knossos, die hier in Kapitel  5 als bebilderter Durchgangsraum ausführ-
licher diskutiert werden wird 726. Der Durchgangsraumcharakter der Portikus 
von Raum  54 liegt in ihrer Funktion begründet: Sie verband Treppenhaus  53 
mit Raum 55. Die Wandmalereien, die in situ auf der Ost­, Süd­ und Westwand 
gefunden wurden, stammen aus dem SM  IB­Zerstörungshorizont und waren 
dementsprechend im Laufe von NPZ II und NPZ III angebracht und „benutzt“ 
worden727. Von unten nach oben setzte sich der Wanddekor wie folgt zusammen: 
ein braun­blauer Sockelstreifen (20  cm) und eine weiße Hauptzone (128  cm), 
die oben an eine rote Zone stieß, die in dreiecksförmigen Ausbuchtungen mit 
gewellter Kontur in die weiße Fläche hineinragte; darüber befand sich wiederum 
ein weißer Streifen (22 cm), der unterhalb der Höhe der Türstürze verlief  728. Die 
Fläche darüber war vollständig in Rot gehalten (Abb.  4.4). Der Sockelstreifen 
repräsentierte somit den Boden, während die Hauptzone aus einer weißen Fläche 
mit einer durch Wellenkontur abgesetzten roten Fläche sowie einem die Hori-
zontale zusätzlich betonenden weißen Band darüber bestand, über dem sich die 
in die Oberzone übergehende rote Farbfläche anschloss. Figürliche Darstellun-
gen und vegetabile Elemente fehlen. Aufgrund der Monochromie der Farbflä-
chen lässt sich wie schon im Falle Akrotiris auch hier feststellen, dass mitnich-
ten auf die vorherrschenden Konventionen zur Darstellung von Landschaften 
zurückgegriffen wurde, zu denen auf Kreta etwa die Polychromie des steinigen 
725 Vgl. Shaw 1993, 667 mit weiterführenden Referenzen. 
726 Zwischen der Nordwand des Lichthofes und den zugemauerten Türen des polythyron zwischen 
den Räumen 54 und 55 befand sich eine Nische, in der eine Kiste aus Gipssteinplatten platziert 
war, die eine große Menge an Tonsiegeln enthielt; vgl. Halbherr u. a. 1977, 100. Hier waren 
möglicherweise administrative Tätigkeiten lokalisiert, wie sie in ähnlicher Weise auch in der Hall 
of the Colonnades in Knossos ihre Spuren hinterlassen haben. An der Südwand des Lichthofes 
waren ferner drei Linear A­Graffiti eingeritzt, die als eine Art Rechentabelle gedeutet wurden; 
sie befanden sich auf dem braunen Streifen des farbigen Wanddekors; siehe Halbherr u. a. 1977, 
98; Watrous 1984, 125 f. mit Literaturverweisen.
727 Militello 1998, 67 f. 75–77.
728 Halbherr u. a. 1977, 98. 102 Abb. 69; Militello 1998, 75–77 Abb. 11. 12; 342.
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Untergrundes und eine Vielfalt an Pflanzenarten gehörten. Stattdessen weist der 
Wanddekor im Durchgangsraum 54 die formalen Kriterien auf, die auch schon 
in Bezug auf die Hintergrundgestaltung der Durchgangsbereiche in Akrotiri her-
ausgearbeitet wurden729. 
Die gleichförmige Flächengestaltung, die Vereinheitlichung des räumlichen 
Erscheinungsbildes unter Betonung der Horizontale, die eine gewisse Kontinu-
ität und Homogenität vermittelte 730, sowie schließlich das Fehlen von vegeta-
bilen Elementen scheinen somit nicht mehr und nicht weniger als eine gängige 
Form der Wandgestaltung in Durchgangsbereichen gebildet zu haben. Diese 
729 Eine erwähnenswerte Variante einer Hintergrundgestaltung mit Wellenkontur und ohne 
Bewuchs stellt die Wandgestaltung in Raum 1 im House of the Ladies dar, wo ein in Wellen ver-
laufender Streifen den weißen Hintergrund der figürlichen Szene von einem mit Textildesign 
gefüllten Bereich darüber abtrennt; vgl. Doumas 1999, 39 Abb. 6. 7. Dass hier ein textiler und 
mit Perlen bestickter Wandbehang imitiert wurde, vermuteten bereits Blakolmer 1994, bes. 22. 
26 und Shaw – Laxton 2002, 97. Auch in diesem Raum, der möglicherweise als Durchgangs-
bereich zu dem im benachbarten Raum suggerierten Kultort in einer Papyrus­ oder Wasser-
lilienlandschaft (siehe Doumas 1999, 36 Abb.  2–4) identifiziert werden kann, wurde somit 
eindeutig ein Innenraumdekor imitiert, der gemäß der minoischen Konvention mit einer wel-
lenförmigen Kontur untergliedert war. Eine Parallele in der Abfolge von Räumen, namentlich 
eines mit Textilimitat dekorierten Durchgangsraums vor einem ‚Naturkultraum‘, bildet das 
Ensemble aus Areal 13 und Raum 14 in der ‚Villa‘ von Agia Triada; siehe Shaw – Laxton 2002, 
bes. 102. 
730 Siehe dazu auch Karo 1959, 46; Cameron 1976a, 262. 264 f. 283. 476; Davis 1990, 214; Tzachili 
2011, 297.
Abb. 4.4 Skizze der Wandmalereien an den Wänden des Lichthofs (Raum 54) in 
der sog. Villa von Agia Triada.
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Form der Wandgestaltung wurde in der NPZ neben den in Kapitel  5 noch 
ausführlicher zu besprechenden horizontalen Bändern mit Spiraldekor sowie 
horizontalen, simplen Farbflächen und ­streifen als angemessene Art der farb-
lichen Wandgestaltung für Durchgangsbereiche etabliert. In der SPZ wurde 
sie dann offensichtlich herangezogen, um den angemessenen Hintergrund für 
das auf den bemalten Wänden des Corridor of the Procession Fresco dargestellte 
Geschehen zu bilden731. Dabei ist die Idee zur Verwendung von Farbflächen 
mit gewellter Kontur vielleicht tatsächlich aus der „Freude“, so Schiering, „der 
Minoer an unregelmäßig begrenzten, unberechenbaren Flächengebilden“ 732 
entstanden, die insbesondere in den neupalastzeitlichen Landschaftsmalereien 
Niederschlag fand 733; doch kommt die in eine strenge horizontale Gliederung 
gebrachte Wandgestaltung der Durchgangsbereiche meiner Meinung nach 
auch ohne eine Interpretation dessen aus, was sie in einer vollkommen stilisier-
ten Form wiedergegeben haben könnte.
Es kann somit festgehalten werden, dass in neupalastzeitlichen Durchgangs-
räumen die Schaffung eines einheitlichen, gleichförmig die Horizontale beto-
nenden, häufig von Farbflächen mit Wellenkontur geprägten Erscheinungsbil-
des die Norm war. Es bildete den Hintergrund für das tatsächliche Geschehen 
in Durchgangsbereichen: das Hindurchgehen, um von einem Gebäudeareal in 
einen anderen zu gelangen, was gelegentlich wohl auch in der zeremoniellen 
Form einer Prozession erfolgte. In manchen Fällen waren derartige Prozessio-
nen explizit auf den Wänden wiedergegeben. Dieselbe konventionalisierte Form 
der Wandgestaltung kam schließlich auch im spätpalastzeitlichen Corridor of the 
Procession Fresco zur Umsetzung, womit sie schlichtweg an die bereits etablierte 
neupalastzeitliche Tradition anknüpfte. Auch in der SPZ spielte sich das Pro-
zessionsgeschehen vor einer gleichförmig von Wellenbändern geprägten, die hori-
zontale Erstreckung des Korridors betonenden Wand ab. Das zugrunde liegende 
Raumkonzept lässt sich also so verstehen, dass auch die gemalten Gruppen von 
Prozessionsteilnehmern vor den mit dreifarbigen horizontalen Flächen gestalte-
ten Wänden unterwegs waren734. Diese Art der Konzeption von Bild­Räumen 
war im spätpalastzeitlichen Knossos keine Ausnahme, sondern auch bei der 
Ausführung des Schildfreskos zur Umsetzung gekommen, in dem lebensgroße 
Schilde einem auf halber Höhe und somit den Konventionen des Durchgangs-
raumdekors entsprechend platzierten Spiralfries vorgeblendet waren (siehe 
hierzu Kapitel 5.2.2). 
731 Diese Hintergrundgestaltung wurde nicht zuletzt in Wandbildern der mykenischen Paläste 
übernommen, siehe etwa die ‚Frauenprozession‘ aus dem Palast von Theben bei Reusch 1956, 
Taf. 15. Vgl. auch Blakolmer 2012, 90 f. m. Abb. 26. 
732 Schiering 1960, 32 f.
733 Siehe zur Hintergrundgestaltung in Landschaftsdarstellungen jetzt auch Tzachili 2011, bes. 
298 f.
734 Siehe zum Konzept der „shallow stage“ auch die Ausführungen von Betancourt 1977, bes. 19; 
Blakolmer 2012, 89. Zu den verschiedenen Arten der Relation oder Interaktion von Hinter-
grund und narrativer Schilderung siehe ferner Tzachili 2011, 296–301. 
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4.2.2   Die Darstellung der Prozession an den Wänden  
des Corridor of the Procession Fresco 735
Im Gegensatz zu dieser Konvention der Hintergrundgestaltung verstärkten die 
gemalten Prozessionsteilnehmer das zentrale, reale Prozessionsgeschehen in ihrer 
Mitte oder hielten, wenn keine Prozessionen stattfanden, durch ihre Präsenz das 
zentrale Prozessionsgeschehen gleichsam in Gang. Von links nach rechts – bzw. 
bei der West Porch beginnend und an den Wänden des Korridors einherschrei-
tend – lassen sich die Figuren auf der Ostwand zu folgenden Gruppen zusammen-
fassen (Abb. 4.2): zunächst eine Gruppe von sechs männlichen und einer ihnen 
vorausschreitenden weiblichen Figur; die männlichen Figuren bekleidet mit ver-
schiedenfarbigen knöchellangen Roben mit Mittelstreifen und breitem gemus-
tertem Saum, die weibliche Figur mit einer in Rot und Blau gehaltenen Volant-
schürze über einem nach unten mit horizontalen, detailliert gemusterten Volants 
abschließenden Kleid 736. Darüber und davor bricht das Fragment ab.
Auf dem folgenden Fragment sind die Füße und Unterschenkel zweier isoliert 
im Paar nebeneinander schreitender männlicher Figuren erhalten. Sie dürften eine 
Art Rock oder Schurz, keinesfalls jedoch eine Robe getragen haben, da sich keine 
Reste eines langen Gewands erhalten haben. Dies deutet zumindest darauf hin, 
dass sie keine der bei den anderen Figuren nachgewiesenen Arten der Beinbeklei-
dung trugen. Es kann sich hierbei wohl nur um eine Art von Schurz, möglicher-
weise auch um einen kurzen Chiton, wie jenen des Flötenspielers auf dem Sarko-
phag von Agia Triada737, gehandelt haben. Nach einem größeren Abstand folgt eine 
weitere Gruppe aus vier männlichen Figuren, denen erneut eine weibliche Figur 
vorangestellt ist. Die männlichen Figuren tragen Schurze, an deren vorne herab-
hängender Spitze jeweils ein Netz mit ornamentalen Anhängern, unter anderem 
in Form der erhaltenen waz-Lilien, appliziert war. Eine Vorstellung davon geben 
die besser erhaltenen Schurze der Gabenträger hinter den ‚Fellrock‘­Trägern (siehe 
unten) sowie der Gefäßträger im Cup-bearer Fresco (Abb. 4.6). Das Gewand der 
weiblichen Figur bestand indes aus einer knöchellangen Robe oder einem knö-
chellangen Rock mit vorne und hinten aufliegenden, jedoch nicht näher zu iden-
tifizierenden blauen Gewand(?)teilen. Vom Saumdekor 738 haben sich von unten 
735 Für die Korrektur einiger Details in einer ersten Version und für ihre Hilfe bei der Anfertigung 
der vorliegenden Rekonstruktionszeichnung, welche zur Illustration der folgenden Beschrei-
bung dient, möchte ich mich an dieser Stelle herzlich bei Efi Tsitsa bedanken. Zu der von ihr 
vorgenommenen Restaurierung eines Teils des Prozessionsfreskos siehe Tsitsa 2013.
736 Zur Beschreibung des Gewandes und dessen Musterung siehe jetzt Jones 2015, 132 f. 
Abb.  4.148a. 4.148b. 4.149a. 4.149b; 197; zur Abbildung auch Macdonald 2005, Abb.  vor 
S.  191 (oben links). Ferner Evans 1928, 723 Abb.  450 Taf.  XXV, auf die sich die frühere 
Beschreibung bei Peterson 1982, 174 Kat.­Nr. 2 stützt, die sich im Vergleich mit dem Fragment 
im Museum von Heraklion jedoch als inkorrekt erweist.
737 Militello 1998, Taf. 14B.
738 Da die Darstellung bereits über dem zweiten horizontalen Streifen abbricht, kann nicht mit 
letztgültiger Sicherheit gesagt werden, dass es ausschließlich der Saum war, der diesen Streifen-
dekor aufwies. Alternativ ließe sich an jene Röcke denken, die von oben bis unten mit hori-
zontalem Streifendekor versehen waren. Diese weisen allerdings in den meisten Fällen auch 
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nach oben zwei schmale Streifen Zahnschnittornament, ein Streifen vereinfach-
ter, bikonkav angeordneter ‚Halbrosetten‘­Motive, zwei weitere schmale Streifen 
Zahnschnittornament sowie ein Streifen mit zwei gelben, dann jeweils abwech-
selnd zwei blauen und zwei roten Rosetten erhalten739. Darüber bricht die Dar-
stellung ab. Im Vergleich mit den Roben der männlichen Figuren im hintersten 
Abschnitt, von denen einer ebenfalls Rosetten im Saumdekor zeigt 740, während 
vorhandene Mittelstreifen erst oberhalb des Saums ansetzen, lässt sich auch das 
Gewand der weiblichen Figur am ehesten als ein robenähnliches Kleidungsstück 
mit aufwendigem Saumdekor und Mittelstreifen darüber ergänzen741. 
Vor der weiblichen Figur hängen schräge, ungleich lange weiße Streifen mit 
rundem Abschluss herab, bei denen es sich, wie bereits überzeugend von  Boulotis 
argumentiert wurde, um Fransen eines Textiles handelt, welches gemäß seiner 
Deutung der weiblichen Figur von den folgenden, ihr zugewandten Gabenträ-
gern überreicht würde.742 Eine erneute Betrachtung der folgenden Sektion legt 
jedoch eine andere Interpretation nahe.
Ein Detail, das trotz seiner korrekten Wiedergabe in Rekonstruktionszeich-
nungen in der Forschung bislang keine weitere Berücksichtigung fand, ist die kleine 
Stufe, die der graue Bodenstreifen rechts unterhalb der Fransen bildet (Abb. 4.5). 
Eine Entsprechung der Stufe im architektonischen Befund ist nicht festzustellen; 
die Stufe besaß in diesem Fall also eine rein bildinhaltliche Relevanz 743. Während 
die bisher beschriebenen Figurengruppen sich auf einem gemeinsamen Boden-
niveau bewegten, deklariert die Stufe das Niveau der nun auftretenden Figuren 
als höher gelegen 744. Es folgt zunächst eine Gruppe von vier männlichen Figuren, 
die den bisher genannten Figuren entgegengewandt stehen. Von einer der bei-
den hinteren Figuren hat sich an der Hinterseite des Beins der von einem brei-
ten blauen und einem schmalen gelben Streifen gesäumte Zipfel eines weißen 
einen mittig platzierten vertikalen Streifen auf. Siehe zu diesen Röcken unten Kapitel 5.6 m. 
Anm. 1661. Für eine Abbildung des restaurierten Wandmalereifragments siehe die Abbildung 
auf S. 407 in Dimopoulou­Rethemiotaki 2005.
739 Zur Klärung, dass es sich um Rosetten handelt, siehe Camerons Kommentar während der Dis-
kussion seines Vortrags in Cameron 1987, 328. Siehe im Detail auch Cameron 1976a, Taf. 34A; 
Jones 2015, 133 f. m. Abb. 4.150; Boloti 2019, 5 f.
740 Die vierte Figur von links, so Jones 2015, 133. 
741 Zu dieser Erkenntnis gelangte unlängst auch Boloti 2019.
742 Boulotis 1987, 147. 150. 153 f. m. Abb. 8. Ihm folgend, unter Berücksichtigung der Fußstel-
lung, auch Davis 2000, 65.
743 Zumindest findet eine eventuelle Stufe bei Evans keinerlei Erwähnung und wurde auch in 
Hoods und Taylors Steinplan nicht gekennzeichnet; siehe Hood – Taylor 1981, Plan. Stufen 
in der Bodenlinie finden sich ansonsten hauptsächlich in Wandmalereien in Treppenhäusern, 
wo sie ein entsprechendes Pendant in der Architektur besaßen; vgl. Doumas 1999, 176–179 
Abb. 138–141. 
744 Vgl. Peterson 1982, 176: „The figure stands on a black ground line (width c. 7 cm); below it an 
area of white to the destroyed edge“. Dies scheint – wenngleich der Grad der Wahrnehmung 
dieses Sachverhalts vom bronzezeitlichen Betrachter freilich nicht überschätzt werden darf – die 
höher gelegene Position der darauf stehenden, entgegengewandten Gruppe und der dahinter 
schreitenden Gabenträger noch betont zu haben.
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Gewandes erhalten, der zunächst von Cameron, dann auch von Boulotis zu dem 
aus anderen bildlichen Darstellungen bekannten ‚Fellrock‘ ergänzt wurde   745. Die 
Gewänder der anderen drei Figuren aus der Vierergruppe sind hingegen unbe-
kannt. Dahinter folgen mindestens drei einzeln schreitende männliche Figuren, 
die wieder in die vorherige Laufrichtung gewandt sind und somit den Zug ins 
Innere des Palastes fortsetzen. Während sich von der linken bzw. letztgereihten 
Figur nur ein Fuß erhalten hat, zeigt das folgende Fragment etwa zwei Drittel der 
beiden vor ihr schreitenden Figuren, von denen zumindest die hintere ein teil-
weise noch zu erkennendes Gefäß trägt. Die Schurze bestehen aus einem um die 
Hüften gewickelten, hinten etwa bis zur Mitte der Oberschenkel reichenden mit 
aufwendigem Dekormuster gestalteten Textil, welches vorne knapp oberhalb der 
Knie eine Spitze nach unten formt 746. Von dieser Spitze hängt ein fein gearbeitetes 
Netz aus Schnüren herab, die jeweils durch kleine Knoten miteinander verknüpft 
sind. Das Netz verbreitert sich nach unten hin, wo es etwa auf mittlerer Höhe der 
Unterschenkel durch kleine Anhänger in Form floraler Ornamente wie waz-Lilien 
oder Punktrosetten beschwert ist. Um die Taille formt der Schurz einen Wulst, 
der wie die Gürtung darunter mit horizontalen Dekorstreifen wahlweise mit lau-
fenden Spiralen, Rosetten oder Zahnschnittornament versehen ist. Neben den 
qualitätvollen Gewändern tragen die männlichen Figuren blaue bzw. silberne  747 
Knöchelbänder und, wie im Falle der Gefäßträger ersichtlich, Oberarmreifen des-
selben Materials. Ein weiteres kleines Fragment mit Rest einer männlichen Figur 
im Stil der Gabenträger deutet an, dass diese Gruppe von Prozessionsteilnehmern 
ursprünglich noch zahlreicher war. 
745 Ich danke Efi Tsitsa für die nähere Erläuterung der Farbgebung der erhaltenen Rockspitze: 
So handelte es sich bei der auf den gelben Streifen folgenden weißen Farbfläche entweder 
um einen weiteren weißen Streifen oder um die Farbfläche des restlichen Gewandes. Siehe 
außerdem Evans 1899 / 1900, 13: „the corner of a white blue­bordered robe“; aber auch die 
Beschreibung von Boulotis 1987, 147 m. Anm. 11 eines weiteren ‚Fellrock‘­Trägerfragments 
aus einem benachbarten Areal als von gelber Farbe, wobei vermutlich das Gelb des dünnen 
Streifens diesen Eindruck nährte. Zur Cameron’schen Auswahl von Rekonstruktionen des 
Gewandes siehe Evely 1999, 231 Abb. 69. Vgl. auch Cameron 1976a, 58, wo er dieses Gewand 
noch nicht in Zusammenhang mit den ‚Fellröcken‘ auf dem Sarkophag von Agia Triada dis-
kutierte. Zur Interpretation von Boulotis siehe Boulotis 1987, 147; außerdem Peterson 1982, 
258 Anm. 15.
746 Siehe Rehak 1996, 39 f. m. Abb. 3, dem zufolge dieser Schurz vorne zusammengehalten wird; 
die Ränder des rechteckigen Textiles hängen dabei vorne weiter herab. Zu Schurzen und 
Gewandmuster siehe Shaw 2000, 52–63 m. Abb.; Jones 2015, 217 f. Abb. 6.71. 6.72.
747 Vgl. Televantou 1984; Laffineur 2000, 899–906, bes. 901.
Abb. 4.5 Detail des Prozessionsfreskos: eine Stufe in der Bodenlinie.
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Eine auf der gegenüberliegenden Westwand angebrachte Darstellung bildete 
das bildinhaltliche Pendant zu der Prozession auf der eben besprochenen Ost-
wand. Wie Boulotis und Cameron erstmals zeigten748, haben sich hier auf einer 
Länge von 2,47 m ebenfalls die Füße einer Gruppe von mindestens neun männ-
lichen Figuren erhalten, die von mindestens drei weiblichen Figuren angeführt 
wird 749 (Abb. 4.3). Sie schreiten auf einem grauen Bodenstreifen, über dem wie 
auf der gegenüberliegenden Ostwand ein ockergelber Hintergrund ansetzt, und 
sind von der West Porch ins Gebäudeinnere gewandt. Die männlichen Figuren 
tragen knöchellange Roben, die weiblichen Figuren Volantröcke   750. Vor letzteren 
bricht die Darstellung ab. 
Evans deutete die Reste dieses Wanddekors als Wiedergabe einer Prozession751. 
Ihm zufolge näherten sich die Gruppen von männlichen und weiblichen Figuren 
von beiden Seiten einer zentralen weiblichen Figur, die „die Göttin selbst“ 752 ver-
gegenwärtigt hätte. Auf diese Deutung aufbauend bettete Cameron die Darstel-
lung in die übergeordnete Thematik diverser Festlichkeiten zu Ehren der Großen 
Göttin ein, die er generell für das Bildprogramm des knossischen Palastes postu-
lierte    753. Peterson zog die Interpretation der weiblichen Figur als Göttin indes mit 
dem Argument in Zweifel, dass zum einen eine Göttin in sitzender Position zu 
erwarten sei 754 und dass zum anderen die Abwendung der männlichen Gaben-
träger von der Übergabe­ oder Adorationsszene deren Gewichtigkeit mindere   755. 
Ferner sei ihre Position in der Mitte des Freskos ungewöhnlich, da man eine Göt-
tin am Zielort einer Prozession – und somit als letzte dargestellte Figur – erwarten 
würde  756. In Bezug auf die zwei unterschiedlichen Orientierungen der Figuren 
merkte sie an, dass das Bildthema offenbar nicht primär zur Richtungsangabe 
748 Boulotis 1987, 148 m. Anm. 18; 150 m. Abb. 5; Cameron 1987, 323 Abb. 4. 6. 
749 Evans 1899 / 1900, 13 und Taf. XIII: „On the right side of the gallery, to which we may give the 
name of ‘The Corridor of the Procession’, were some scanty traces of the feet of a similar series 
of human figures.“ Außerdem Evans 1928, 684 f.: „on the right side of the gallery were some 
scanty traces of the feet of a similar succession of human figures“; und Evans 1928, 720: „on the 
right wall, which had been destroyed, little more was found than parts of the narrow black band 
below, adhering to its base“. 
750 Vgl. Boulotis 1987, 148 Anm. 18: „Die Frauenröcke zeigen weiße, blaue und rote Volants. Die 
Chitonborten aus vier Streifen, abwechselnd gelb und blau.“
751 Evans 1928, 684. 719–722.
752 Evans 1928, 722 (Übers. Verf.).
753 Cameron 1976a, 132–171, bes. 138–140. 161–165; Cameron 1987, 324. Vgl. auch Peatfield 
1990, 129: das Prozessionsfresko mit der Darstellung der Göttin sei „an epiphany scene in that 
it shows the successful summoning of the Goddess to the Palace. In bringing the Goddess into 
the Palace, the fresco is saying that access to the Goddess is through the Palace“.
754 Peterson 1982, 32.
755 Peterson 1982, 122 f.: „the change in direction of the figures once again a little further on 
detracts from the importance of this section of the scene. […] Among the hundreds of con-
jectured figures in the Procession Fresco, this effect would have been lost, particularly in the 
narrow corridor. […] the kilted figures bearing offerings away from the ‘goddess’ tend to deny 
such a lofty identification, which would be better suited to a more visible location“.
756 Peterson 1982, 122 f. 
4.2  Die Wandbilder
179
verwendet worden sei, sondern dazu, die Wand mit einer religiösen Bedeutung zu 
versehen, namentlich der zeremoniellen Darbringung von Gaben an eine Gott-
heit. Entsprechend kam sie zu der Ansicht: 
„ When such a scene decorated a room, the figures moved in two direc-
tions, converging at some point which was not related to the architec-
tural features of the room“ 757. 
Boulotis erkannte ebenfalls die Problematik der Evans’schen Interpretation und 
argumentierte, dass die an beiden Wänden zutage gekommene Darstellung 
„ keine einheitliche Prozession schilderte: Der kompositionell geschlosse-
nen ersten Sequenz der Ostwand, mit der weiblichen Gestalt Nr. 14 in 
der Mitte als Ziel […], folgt eine völlig getrennte Sequenz, was durch den 
Richtungswandel der Prozessionsfiguren Nr. 19–22 […] deutlich wird. 
Diese schritten offenbar einem anderen Ziel entgegen“ 758.
Insgesamt ergäbe sich daraus, „daß hier keine einheitliche Prozession, sondern 
mehrere Prozessionssequenzen mit deutlichem Richtungswandel und verschiede-
nen Zielen geschildert wurden“ 759. Für die von ihm publizierten Fragmente von 
der gegenüberliegenden Westwand nahm er dasselbe an760. Dabei blieb auch er 
bei der Überzeugung, dass die weibliche Figur – ihm zufolge möglicherweise eine 
Göttin, Epiphanie, Hauptpriesterin oder die Königin  – den zentralen Bezugs-
punkt der in beide Richtungen schreitenden Gabenträger gebildet habe   761. 
In den bisherigen Studien wurde somit bislang eine der erhaltenen weiblichen 
Figuren in das Zentrum der erhaltenen Darstellung gerückt. Diese zentrale Posi-
tion führte zu ihrer Deutung als Göttin, Königin oder Hauptpriesterin, die inner-
halb eines Prozessionsgeschehens als Empfängerin von Verehrern und Gaben 
aufgetreten sei. Unter Berücksichtigung des räumlichen Kontexts sowie der zur 
757 Peterson 1982, 39.
758 Boulotis 1987, 148. 
759 Boulotis 1987, 151.
760 Boulotis 1987, 148–150 m. Abb. 5.
761 Boulotis 1987, 150. 153 f. m. Abb. 8. Diese Sichtweise auf die Komposition sowie die damit ein-
hergehende Deutung der vermeintlich zentralen Figur ist nach wie vor die vorherrschende Auf-
fassung. Vgl. u. a. auch Marinatos 1986, 58; Marinatos 1989b, 37 f.; Immerwahr 1990, 89. 114 
mit Taf. 40; Marinatos 1993, 51–53; Kontorli­Papadopoulou 1996, 134–137; Marinatos 1996, 
151 f.: „central female figure“; Davis 2000, 65; Macdonald 2005, 96. Außerdem Morgan 2005, 
28: „Real processions of important visitors would have walked between the painted figures who 
guided the way in to the interior of the labyrinthine palace, while focusing attention on a central 
figure of a ‘goddess’    “ (Hervorhebung durch Verf.), Chapin 2014, 32: „the east wall preserves the 
feet and lower bodies of sixteen men and one woman converging upon a female figure – perhaps 
a goddess [...], or a priestess or some other woman of elite status“ (Hervorhebung durch Verf.), 
sowie unlängst auch Boloti 2019, 14: „The assumed central position of the ‘Goddess’ in the 
processional sequence, between two antithetical male groups, is by far the most plausible recon-
struction proposed.“
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Verfügung stehenden vergleichbaren Darstellungen aus Durchgangsräumen ist 
eine solche auf ein Zentrum gerichtete Komposition jedoch grundsätzlich in 
Frage zu stellen. Tatsächlich rechnete bereits Evans mit insgesamt etwa 536 Figu-
ren762: Wieso also sollte gerade eine der zufällig erhaltenen weiblichen Figuren im, 
wie gleich noch deutlicher werden wird, hintersten Abschnitt des Prozessionszuges 
die göttliche, königliche oder priesterliche Empfängerin von Gabenbringern und 
Gaben gewesen sein? 
Mit dem bislang unbeachtet gebliebenen Detail der Darstellung, nament-
lich der Stufe in der Bodenlinie, auf der die Prozessionsfiguren sich bewegten, 
lässt sich die Rekonstruktion des dargestellten Geschehens wortwörtlich auf eine 
neue Grundlage stellen. Insgesamt kann an der bisherigen Deutung der bild-
lichen Darstellung neben­ und hintereinander aufgereihter Figuren als Prozes-
sion wohl festgehalten werden, wenngleich an dieser Stelle angemerkt sei, dass 
das Schreiten der Figuren keinesfalls explizit gezeigt, sondern vom modernen 
Betrachter in der Annahme eines sich fortbewegenden Menschenzuges hinein-
gelesen wird. Das zugrunde liegende Kompositionsschema besitzt Parallelen in 
neupalastzeitlichen und spätpalastzeitlichen / endpalastzeitlichen Bilddarstellun-
gen, so etwa auf dem Goldring aus Elatia (Abb. 4.12   l), auf dem Chieftain Cup 
aus Agia Triada  763 und auf dem Sarkophag von Agia Triada (Abb. 4.13). Auch 
im Falle des Corridor of the Procession Fresco haben wir es mit einer größeren, in 
einer Vorwärtsbewegung zu begreifenden Menschengruppe zu tun, die auf eine 
kleinere, ihr zugewandte und vermutlich als in stehender Erwartungshaltung zu 
interpretierende Partie trifft.
In Anbetracht der räumlichen Situation, der zufolge der Corridor of the Pro-
cession Fresco einen Abschnitt des Wegesystems mit dem Zentralhof als Ziel dar-
gestellt haben dürfte, erhält diese Deutung umso mehr an Gewicht. Bis auf die 
Gruppe von vier männlichen Figuren – mindestens einer davon im ‚Fellrock‘ – 
sind alle Figuren in eine Richtung gewandt: von der West Porch zum Gebäudein-
neren hin. Sie illustrieren auf diese Weise einen zumindest zeitweise abgehaltenen 
Prozessionszug, der aus der Stadt oder vom Stadtrand über den Westhof kom-
mend in das Innere des Palastes hinein strömte. Der Eintretende sah sich rechts 
und links von diesem Prozessionszug eingeschlossen bzw. von Figuren umgeben, 
die offenkundig in ein ähnliches Prozessionsgeschehen eingebunden waren wie 
jenes, in das er vielleicht selbst gerade involviert war. Die formale Gestaltung der 
Wandmalereien unterstützte das räumliche In­Beziehung­Setzen von Eintreten-
dem und bildlicher Darstellung: Durch die annähernde Lebensgröße der Figuren 
gingen diese sozusagen tatsächlich Schulter an Schulter mit dem real dort Vorbei-
laufenden. Der Wellenbandhintergrund betonte das räumliche Kontinuum und 
verstärkte die Einheitlichkeit und Langgestrecktheit des Zuges durch den Korri-
dor. Der graue Bodenstreifen repräsentierte dabei den tatsächlichen Boden764  ; die 
762 Evans 1928, 720.
763 Zum Chieftain Cup aus Agia Triada siehe Kaiser 1915, 244–247 m. Abb. 1. 2; Koehl 1986b; 
Säflund 1987, 227–229.
764 Vgl. auch Palyvou 2000, 419; Palyvou 2005b, 162 f. 167 f.
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Stufe existierte indes nur im Bild, nicht jedoch im Pflasterboden und vermittelte 
den Passanten an dieser Stelle somit eine zusätzliche Information bezüglich des 
Geschehens und des Ortes, an dem sie sich befanden. 
Das die Stufe begleitende Bildmotiv – die weibliche Anführerin einer Män-
nergruppe trifft auf eine ihr entgegengewandte, auf höherem Niveau stehende 
Gruppe männlicher Figuren – scheint nun jedoch einen besonderen und inhalt-
lich bedeutenden Moment innerhalb des Prozessionsgeschehens darzustellen. 
Hier wurde nicht nur der einheitliche Bewegungsfluss der Figuren von der West 
Porch in Richtung Palastinneres gestört, hier änderte sich auch die Zusammenset-
zung und Beteiligung des Menschenzuges: Waren die von links bzw. vom Eingang 
herannahenden Figuren noch in Gruppen und Paaren organisiert, so bestand der 
Zug, der sich rechts bzw. dahinter fortsetzte, aus hintereinander schreitenden Ein-
zelfiguren. Außerdem lässt sich feststellen, dass letztere einzeln schreitende Gefäß-
träger sich auf dem gleichen Niveau wie die in die Gegenrichtung gewandte Vie-
rergruppe befanden. Daraus ist ersichtlich, dass es sich bei der Vierergruppe nicht 
um eine in ihrer Bedeutung generell herausragende Gruppe handelte. Die Stufe 
hebt die Vierergruppe nicht aus dem gesamten Zug heraus, sondern sie markiert 
ihre höhere Stellung ausschließlich im Rahmen ihres Aufeinandertreffens mit den 
von der West Porch herannahenden Gruppen und ihrer Anführerin. 
Es muss nicht weiter betont werden, dass es genau diese Höherstellung der 
männlichen Figuren gegenüber der herannahenden – und keinesfalls zentral posi-
tionierten – weiblichen Figur und ihrem Gefolge ist, die von einer Interpretation 
als Göttin absehen lässt. Stattdessen war es die aus Männern bestehende Vierer-
gruppe, der durch die Stufe symbolisch eine höhere Stellung gegenüber den vom 
Eingang kommenden Prozessionsfiguren beigemessen wurde   765. Um die Gründe 
für diese Komposition nachzuvollziehen und um darüber hinaus der Bedeutung 
näherzukommen, die jener Perspektivenwechsel für das Verständnis des Corridor 
of the Procession Fresco hat, sollen in der folgenden ikonographischen Analyse die 
erhaltenen Bildelemente und Motive untersucht und in ihren historischen Kon-
text eingebettet werden. Ein besonderes Augenmerk ist dabei auf den ‚Fellrock‘­
Träger zu richten, da sich das anhand der Fragmente noch mögliche Verständnis 
der Darstellung zu einem wesentlichen Grad an die Präsenz dieser Figuren knüpft.
4.2.3   Addendum:  
Weitere Teilnehmer am Prozessionsgeschehen
Ein weiteres Malereifragment, welches „zusammen mit grünen Schieferplatten 
aus der Pflasterung des West­Osttraktes des Korridors in einem Zimmer der South 
Terrace Basements ans Licht kam“ 766, wurde von Evans, Cameron und Boulotis 
765 Zur generell als größer eingestuften Bedeutung höhergestellter Figuren siehe Sourvinou­
Inwood 1989, 247 f. 
766 Boulotis 1987, 147.
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als zum Corridor of the Procession Fresco zugehörig identifiziert 767. Daraus, so 
Boulotis, gehe hervor, dass sich „die Dekoration auch im Ost­Westtrakt des Korri-
dors“ fortsetzte     768. Aufgrund seiner stilistischen Ausführung ist das Fragment als 
zeitgleich mit dem Prozessionsfresko anzusprechen. Je nachdem, ob es nun von 
der einen oder von der anderen Wand des Korridors stammte, reihte sich der zu 
rekonstruierende ‚Fellrock‘­Träger in die Prozession ein oder war den Prozessions-
teilnehmern entgegengewandt. 
Aufgrund bildthematischer und kompositorischer sowie stilistischer Gemein-
samkeiten mit dem Prozessionsfresko können außerdem die Fragmente des Cup-
bearer Fresco in die vorliegenden Untersuchungen einbezogen werden (Abb. 4.6). 
Fundort war der Korridor, der an der Westseite des von Evans (re)konstruierten769 
South Propylaeum in Nord­Süd­Richtung orientiert entlangführte  770. Erhalten 
sind Kopf und Körper einer nach links gewandten männlichen Figur, die mit bei-
den Händen ein Rhyton vor sich trägt. Wie die Gefäßträger im Prozessionsfresko 
ist auch er mit einem gemusterten Schurz bekleidet. Armreifen und ein an einem 
Bändchen getragener Siegelstein schmücken seine Handgelenke und Oberarme. 
Der Schläfenbereich ist rasiert, wie durch die blaue Fläche vor dem Ohr angedeu-
tet 771. Am linken Fragmentrand zeigen die Reste eines Oberarms, dass unmittel-
bar vor dem Gefäßträger eine weitere männliche Figur schritt.
Der Hintergrund der Darstellung stimmt weitgehend mit jenem des Prozes-
sionsfreskos überein. Den dort bereits festgestellten drei Farbflächen, die durch 
Wellenbänder voneinander getrennt sind, lässt sich ein weiterer mehrfarbiger 
Wellenbanddekor am oberen Bildrand hinzufügen, der vermutlich für die in 
diesem Bereich nicht erhaltenen Fragmente aus dem Corridor of the Procession 
767 Siehe Evans 1900 / 1901, 8: „Below the point where the Corridor must have abutted on the 
Terrace occurred a fresco fragment consisting of the foot and the corner of the robe of a male 
figure similar to those of the ‘Procession’ found on the walls of the Corridor nearer the Western 
Entrance. Near the same spot were also found pieces of the characteristic blue slate slabs that 
form the border of the Corridor pavement, and many other examples of the same occurred at 
various spots above the floor level of the Southern Terrace – a striking indication of the contin-
uation of the Corridor along its upper floor.“ Außerdem Cameron, 1976, 327. 673. 675 Nr. 6 
m. Abb. 80 Taf. 12C (aus Area of ‚South House Dump‘ ); Boulotis 1987, 147 m. Anm. 11: „Das 
[Fragment] zeigt Teil des zurückgestellten Fußes mit Knöchelring (Blau) und spitzes Gewan-
dende eines nach r[echts] schreitenden Prozessionsteilnehmers. Gelber Hintergrund. Erhalten 
ist noch Teil des schwarzen Bodenstreifens. Das Gewand ist gelb ohne Musterung und sein 
unterer Abschluß mit blauer Borte versehen – sehr wahrscheinlich aus Stoff; eine Herstellung 
aus Leder nicht ausschließbar.“ Zu Abbildung und Rekonstruktionsvorschlag siehe Boulotis 
1987, 149 Abb. 4a. 4b. Siehe außerdem Trnka 1998, 52 Taf. 63A.
768 Boulotis 1987, 149. 
769 Zur kritischen Auseinandersetzung mit Evans’ South Propylaeum siehe Hiller 1980.
770 Evans 1899 / 1900, 15 f.; Evans 1900 / 1901, 8; Evans 1928, 704–712; Cameron 1976a, 673. 675 
Kat.­Nr. 5 m. Abb. 80 Taf. 7A. 8; Hood 2005, 46 (Nr. 16). 54. 66 Kat.­Nr. 16. Vgl. zum Fund-
ort auch Hood – Taylor 1981, 14 Nr. 33 und Plan Nr. 10 (Corridor of the Cupbearer). 
771 Parallelen hierfür finden sich bei Männer­ und Frauenfiguren an den Wänden von Gebäude Xesté 3, 
Akrotiri; siehe Doumas 1999, 147 Abb. 111; 151 f. Abb. 115. 116; 154–163 Abb. 118–126; 166 f. 
Abb. 129. 130. Vgl. auch Davis 1986; Doumas 1987; Günkel­Maschek 2014.
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Fresco ebenfalls angenommen werden darf  772. Hintergrund und parataktische 
 Anordnung der Figuren sprechen folglich dafür, dass hier ein verwandter Zug 
hintereinander schreitender Personen dargestellt war, die Gaben – im erhaltenen 
Fragment ein Rhyton – durch den Palast trugen. Aufgrund der Fundumstände ist 
im vorliegenden Fall jedoch nicht mehr bestimmbar, welche Wand die Fragmente 
ursprünglich geschmückt hatten bzw. in welche Richtung die beiden Figuren einst 
gewandt waren: Waren die Fragmente tatsächlich, wie von Evans postuliert, an 
der Westwand des South Propylaeum angebracht, so wären sie von Norden nach 
772 Vgl. auch die Rekonstruktion der Darstellung auf der Westwand des Corridor of the Procession 
Fresco bei Cameron 1987, 323 Abb. 6 (eigene Rekonstruktion) sowie Taf. 14A (Rekonstruktion 
im Museum von Heraklion, einschließlich des Gefäßträgers aus dem Cup-bearer Fresco).
Abb. 4.6 Umzeichnung der Fragmente des Cup-bearer Fresco.
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Süden, das heißt aus dem zentralen Bereich des Westtraktes in Richtung der im 
Südwesttrakt gelegenen Räumlichkeiten oder möglicherweise zum Corridor of the 
Procession Fresco hin geschritten773. Es ist an dieser Stelle erwähnenswert, dass bereits 
Evans die rekonstruierte Bewegungsrichtung der Gefäßträger in ein größeres bild­
räumliches und, wie noch deutlich werden wird, dem hier postulierten genau ent-
gegengesetztes Zeremonialgeschehen einbettete, in dem er die vermeintliche Göt-
tin als den Prozessionsteilnehmern entgegengewandte Rezipientin konzipierte: 
„ It is a fair conclusion that the scenes depicted here were intended as a 
glorified representation of actual ceremonial processions in which, at 
fixed seasons, the acolytes and ministers of the Palace cult carried out the 
sacred vessels or other relicts, to be shown to the assembled people in the 
West Court. There are, indeed […], indications that, at the point where 
the processions approached the Western portal, a facing figure of the 
Goddess herself was portrayed, holding, it is suggested, her double­axe 
symbol in either hand“    774. 
Vor die Problematik der in zwei unterschiedliche Richtungen orientierten Pro-
zessionsfiguren gestellt, argumentierte Cameron darüber hinaus zugunsten einer 
ursprünglichen Anordnung der Figuren in zwei Registern, wobei die der allgemei-
nen Bewegungsrichtung ins Palastinnere entgegengewandten Gefäßträger dem 
oberen Bereich zuzuordnen seien, wo sie – „for greater aesthetic effect“ – in die 
Gegenrichtung der Figuren im unteren Register geschritten seien775. Angesichts 
der dominierenden Bewegungsrichtung der Prozessionsfiguren hätte dies den fol-
genden Effekt gehabt:
„ [T]he inward sweep of the architectural design of this main entrance 
system would be complemented by the inward­looking character and 
‘directive function’ of the procession fresco itself which aims at lead-
ing the goddess and the onlooker (ourselves) into the most important 
rooms of the west wing of the palace.“    776 
Dekorierten die Fragmente jedoch ursprünglich eine der Wände ihres tatsächli-
chen Fundorts, des Korridors westlich des South Propylaeum, so hinge von der 
Wand ihrer Anbringung ab, in welche Richtung sie schritten bzw. welche Haupt-
bewegungsrichtung für den Korridor angedeutet wurde. War das Fragment an 
der Westwand angebracht, so verlief diese von Norden nach Süden, im Falle 
einer Anbringung an der Ostwand von Süden nach Norden. Der Beschreibung 
von Evans zufolge fanden sich die Fragmente mit der Bildfläche nach oben auf 
773 Vgl. Evans 1928, 710 f.
774 Evans 1928, 710. 712. Zur Annahme eines kontinuierlichen Figurenfrieses zwischen South Pro-
pylaeum und West Porch siehe auch Cameron 1976a, 162.
775 Cameron 1976a, 162. 
776 Cameron 1976a, 162 f. Siehe auch Immerwahr 1990, 88 f.
4.3  Bildanalyse I: Die Prozessionsfiguren
185
Bodenniveau   777 bzw. auf dem Schutt, der den Boden des Korridors bedeckte  778 
und seien von der Innenfläche der Westwand des South Propylaeum herabgefal-
len779. Eine derartige Fundsituation könnte aber möglicherweise auch auf ein 
Hinabfallen der Fragmente von der Westwand des Korridors selbst hindeuten. In 
diesem Fall könnte der Korridor eine Abzweigung des im Süden in ostwestlicher 
Richtung vorbeiziehenden Corridor of the Procession Fresco nach Norden bzw. in 
den Westtrakt des Palastes hinein dargestellt haben. Leider fehlen jedoch konkre-
tere Hinweise zur Auffindung der Fragmente, sodass eine derartige Rekonstruk-
tion rein hypothetisch bleiben muss.
4.3  Bildanalyse I: Die Prozessionsfiguren
Von den Figuren, die auf der Ost­ und Westwand des Corridor of the Procession Fresco 
von Knossos gemeinsam die Prozession bildeten, sind hauptsächlich die in Richtung 
des Palastinneren weisenden, unterschiedlich dicht gestaffelten und in zwei Farben 
gehaltenen Füße erhalten, zum Teil die Körper bis auf Höhe der Oberarme, einige 
der Gewänder sowie der Schmuck. Die erste Sequenz der Prozession zwischen West 
Porch und Stufe in der Bodenlinie auf der Ostwand (Abb. 4.2) wurde angeführt von 
der weiblichen Figur in langer Robe, dicht gefolgt von vier Schurzträgern. In etwas 
Abstand folgten zwei weitere Schurzträger. Das Schlusslicht bildete eine Gruppe 
von fünf Robenträgern, die von einer weiblichen Figur im Volantgewand angeführt 
wurde. Die zweite Sequenz der Prozession endete mit den männlichen Gabenträ-
gern, die den Zug jenseits der Gruppe mit dem ‚Fellrock‘­Träger fortsetzten. Auf der 
gegenüberliegenden Westwand (Abb. 4.3) bestand die erste und einzige erhaltene 
Sequenz ähnlich der ersten Gruppe auf der Ostwand aus neun männlichen Figuren 
in langen Roben, denen mindestens drei weibliche Figuren in Volantgewändern vor-
anschritten780. Vereinzelte Reste der in den Händen getragenen Gegenstände vervoll-
ständigten das ausschnitthafte Bild des Menschenzuges, dessen dauerhafte Präsenz 
einst eine der wichtigsten Zugangsrouten in den Palast sinnstiftend prägen sollte. 
Abgesehen von der Hautfarbe, die eine Zuordnung der Figuren zum männli-
chen oder weiblichen Geschlecht erlaubt, oder der Barfüßigkeit, die Helga Reusch 
zufolge einen ritualpraktischen Kontext der Handlung impliziert 781, bilden die 
Gewänder und der Schmuck die augenfälligsten Charakteristika, anhand derer die 
Prozessionsfiguren als Träger einer bestimmten Tracht und somit als Repräsentan-
ten bestimmter sozialer Gruppen identifiziert werden können. Wiederholt wurde 
777 Evans 1899 / 1900, 15. 
778 Evans 1928, 704.
779 Evans 1899 / 1900, 16; Evans 1928, 704.
780 Vgl. Boulotis 1987, 148–150 Abb. 5; Cameron 1987, 323 Abb. 4. 6.
781 Reusch 1956, 37 mit weiteren Literaturverweisen. Siehe auch Militello 1998, 283; Boulotis 
2002, 15.
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diesbezüglich die Annahme geäußert, dass es sich dabei um Mitglieder einer Ober-
schicht handle, da erstens die figürliche Kunst der Ägäis an sich, so  Blakolmer, 
„eine Angelegenheit palatialer Eliten“ 782 gewesen sei, man zweitens zwischen 
gewöhnlichen, häufig in Siedlungskontexten wiedergegebenen Menschen in den 
Miniaturfresken und den elitären Frauen und Männern im Volantgewand bzw. 
im Lendenschurz (loincloth) oder Schurz (kilt) unterscheiden könne und drittens 
diese Gewänder sowie auch der oft dazu getragene Schmuck einen Zugang zu den 
entsprechenden Ressourcen und Produktionsstätten voraussetzten, der wohlha-
benderen Individuen vorbehalten gewesen sei 783. Diese Zuordnung der Prozessi-
onsteilnehmer zu den Mitgliedern einer gehobenen Gesellschaftsgruppe ist kaum 
infrage zu stellen. Darüber hinaus waren es in der minoischen Bildkultur, in der 
weitgehend auf die Angabe individueller Züge verzichtet wurde, gerade die unter-
schiedlichen Gewänder und der Schmuck, die ein wesentliches Differenzierungs-
merkmal darstellten, mittels dessen unterschiedliche soziale Stellungen, Funktio-
nen und Kontextualisierungen wiedergeben wurden784.
Die Kleidungsstücke, anhand derer sich die Figurengruppen im Prozessions-
fresko differenzieren lassen, sind die von den Männern und einer weiblichen Figur 
getragene knöchellange Robe, der Schurz, der ‚Fellrock‘ sowie das Volantgewand. 
Sie zeichneten ihre Träger als Angehörige verschiedener Gesellschaftsgruppen aus, 
für deren Darstellung im Bild entsprechend ihren sozialen Pflichten und Idealen 
auch nur eine beschränkte Anzahl von Handlungssituationen infrage kam und 
umgesetzt wurde. Diese beschränkte Anzahl erlaubt es wiederum, die für die 
Gewandträger repräsentativen Aktivitäten und Kontexte herauszuarbeiten und 
somit ihre zumindest bildlich propagierten Verortungen innerhalb sozialer Situa-
tionen und der damit verknüpften Sinnkonzepte zu skizzieren. Werden diese auf 
jene Figuren an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco übertragen, deren 
Gewänder erhalten sind, so ergibt sich eine heterogene Zusammensetzung des 
Prozessionsszenarios unter Beteiligung verschiedener Typen sozialer Individuen 
und Gruppen, die weitaus mehr als nur die Mitglieder einer pauschal als ‚Elite‘ 
klassifizierten Einheit sind. Im Folgenden möchte ich die durch ihre Gewänder 
charakterisierten Figuren daher jeweils unter dem Aspekt des Trägers des jeweili-
gen Gewandes als Bildelement ansprechen und hinsichtlich ihrer Vergesellschaf-
tungen mit anderen Bildelementen und ihren Einbettungen in Handlungssitua­
tionen untersuchen. Dabei geht es zunächst um die Beteiligten an der in den Palast 
782 Blakolmer 2008b, 261 (Übersetzung: Verf.).
783 Siehe u. a. Barber 1991, 312–330; Boulotis 2002, 11–13; German 2005, 24. 86; Blakolmer 
2008b, 261.
784 So erfüllte die Bekleidung etwa Trnka 1998, 272, zufolge „verschiedene Funktionen – wie neben 
einer schützenden und ästhetischen auch eine symbolische – und steht in Wechselbeziehung zu 
Status, Geschlecht und Handlungsrahmen des Trägers, sodaß ihre Form natürlich vom Zweck, 
den ästhetischen Anforderungen, sozialen und wirtschaftlichen Verhältnissen und dem tech-
nischen Stand abhängig ist“. Vgl. auch Blakolmer 2008b, 261: „Hair­style, dress, jewellery and 
other social aspects of appearance may indicate the hierarchical status in society or a distinct 
ritual function“. Siehe jetzt auch Blakolmer 2018b, 41 f. sowie außerdem Morgan 2000, 925 f. 
933 f.; Boulotis 2002, bes. 11; German 2005, 23–25.
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hineinziehenden Prozession selbst; der ihnen entgegengewandte ‚Fellrock‘­Träger 
wird den Gegenstand des anschließenden Analysekapitels bilden.
4.3.1  Robenträger
Die Robenträger auf Ost­ und Westwand sind bis maximal knapp oberhalb der 
Knie erhalten. Für die verschiedenfarbigen, im Einzelnen jedoch monochrom 
gehaltenen Roben charakteristisch sind der breite und reich ornamentierte Saum 
sowie eine schmälere, im Zentrum des trapezförmigen Rockes vertikal verlau-
fende Borte785. Auf beiden Wänden gehen die männlichen Robenträger in dicht 
gedrängten Gruppen, was durch das Überlappen der Gewänder und die Staffe-
lung der rotbraunen Füße mit weißen Fußnägeln zum Ausdruck gebracht wird. 
Eine einzelne weibliche Figur, die vielleicht ebenfalls mit einer ähnlichen, in ihrem 
Fall auffälliger dekorierten Robe – allerdings ohne Hinweis auf die charakteristi-
sche, mittige Vertikalborte – bekleidet war, schreitet indes der Gruppe von männ-
lichen Schurzträgern voran und trifft auf die ihr auf höherem Niveau entgegen-
gewandte Gruppe männlicher Figuren. 
Robenträger treten in der minoischen Bildsprache der communis opinio ent-
sprechend erst in der SPZ auf  786. Allgemein werden die Darstellungen oft als 
mykenisch angesprochen, da die lange Robe häufig in den mykenischen Wand-
malereien der Paläste auf dem Festland, etwa in Pylos getragen wurde   787. Diese 
datieren allerdings um einiges später als das Prozessionsfresko in Knossos, und es 
ist wahrscheinlicher, dass das Gewand ebenso wie Thema und Komposition der 
Darstellungen auf dem entgegengesetzten Wege kretischen Vorbildern entlehnt 
waren. Auf der Grundlage ihrer Untersuchungen zu Prozessionsdarstellungen 
und Gewändern kamen unter anderem Peterson und Trnka zu dem Schluss, dass 
es sich bei der Robe, die im spätpalastzeitlichen Kreta hauptsächlich im Zusam-
menhang mit Darstellungen von Prozessionen wiedergegeben wurde, um ein 
785 Zur Beschreibung und zum Schnitt der Robe siehe Rehak 1996, 42 Abb. 3, dort als long tunic 
bezeichnet. In Bezug auf mykenische Darstellungen, wo die lange Robe mit gemustertem Saum 
und durch die Gewandmitte verlaufenden, vertikalen Streifen ebenfalls begegnet, wurde der 
vertikale Streifen von Lang 1969, 66, als Seitennaht, von Peterson 1982, 225, als Mittelnaht 
interpretiert; vgl. Trnka 1998, 81 m. Anm. 20. 
786 Militello 1998, 291 f. (Typ 1); Trnka 1998, 39–41. Vgl. auch Verlinden 1984, 99: „Les personnages 
figurés par les figurines néopalatiales en bronze ne portent ni robes, ni ‚shorts‘, ni manteaux.“ 
787 So etwa von Barber 1991, 315. Zu den SH IIIB­Fresken aus dem Vestibül Raum 5 sowie wei-
teren Fragmenten mit Robenträgern aus dem Palast von Pylos siehe Lang 1969, 38 f. 64–68 
Kat.­Nr.  7–14 H5 Taf.  3–11. 119. 120; Peterson 1982, 84 f. 224 Kat.­Nr.  148; Trnka 1998, 
81 Taf.  93. Auch in Pylos sind es somit immer Kompositionen hintereinander schreitender 
Menschenfiguren, d. h. Prozessionen, in denen Robenträger auftauchen; siehe dazu  McCallum 
1987, 114 f. Aufgrund der Fundposition ist anzunehmen, dass der Prozessionszug an den 
Wänden des pylischen Vorraums in den Thronraum zog; siehe Lang 1969, 51; Thaler 2015, 
343–345. Alle weiteren lebensgroßen Fragmente stammen ebenfalls aus Prozessionsszenarien; 
siehe Lang 1969, 51–59.
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Gewand handelte, das in seiner aufwendigen dekorativen Gestaltung vor allem im 
Rahmen von Kulthandlungen getragen wurde   788. 
Kretische Zeugnisse – und zugleich die engsten Parallelen für das Vorkommen 
der Robenträger im Palast von Knossos, trotz einer späteren Datierung – finden 
sich auf Seite A des Sarkophags von Agia Triada  789 (Abb.  4.13  a) sowie in den 
Wandbildern der Grande Processione und der Piccola Processione, ebenfalls aus Agia 
Triada  790. Die Robe wird sowohl von männlichen als auch von weiblichen Personen 
getragen. Auf Seite A des Sarkophags bringt eine Trägerin der „einfachen“ 791 Robe 
eine über die Schulter gelegte Stange mit zwei daran hängenden Eimern zu einer 
von einer ‚Fellrock‘­Trägerin durchgeführten Libationsszene; ein ihr folgender 
Robenträger spielt eine Lyra  792. Auf Seite B steht oder schreitet hinter dem geop-
ferten Stier – und somit in unmittelbarem Zusammenhang mit der Durchführung 
des Opfers – ein männlicher Flötenspieler in einem etwa knielangen Chiton; eine 
‚Fellrock‘­Trägerin agiert vor einem Altar. Die Szene ist eingebettet in das mit der 
Doppelaxt assoziierte Kultgeschehen; sie findet an einem Ort statt, der durch auf-
gestellte Doppeläxte und Bauten mit Spiraldekor geprägt ist. Die Robenträger sind 
bezüglich der Kulthandlungen nicht die Hauptakteure, sondern unterstützen die 
‚Fellrock‘­Trägerinnen bei deren Aktivitäten, indem die Robenträgerinnen Gefäße 
tragen, während die Robenträger das Geschehen musikalisch untermalen793. Die 
Robe unterscheidet sich dabei von den Roben mit schräg verlaufender Unterglie-
derung, die in Wandbildern und auf dem Sarkophag von Agia Triada von Personen 
im Streitwagen und beim Bankett getragen wurden sowie von der Personengruppe, 
die auf dem Sarkophag von Agia Triada dem Stieropfer beiwohnte   794. 
788 Peterson 1982, 96 f.; Trnka 1998, 132.
789 Militello 1998, Taf. 14A. Diese, von Militello 1998, 291 f., als Typ „1) Lunga tunica bipartita, 
non decorata“ bezeichneten Roben kommen denjenigen im Prozessionsfresko am nächsten, 
während die Roben auf Seite B sich durch einen detaillierteren Dekor der Stoffe sowie durch 
variierende Bänder unterscheiden; vgl. dazu Militello 1998, Taf. 14B. Die Datierung des Grab-
gebäudes ins fortgeschrittene SM IIIA2 (siehe Privitera 2008 mit entsprechenden Literaturver-
weisen) lässt die Entstehung des Sarkophags selbst noch während der fortgeschrittenen SPZ 
oder in der frühen EPZ verorten.
790 Aufgrund der sehr kleinen Anzahl an Bildquellen wurde im Falle der Robenträger auf einen 
Verzweigungsbaum verzichtet. Zur SM  II / IIIA1­zeitlich datierten Piccola Processione siehe 
Militello 1998, 283–320 Taf. 9–11. I–M; Privitera 2008; Privitera 2015, 80 f. m. Abb. 7. Zur 
späteren, in SM IIIA2spät datierten Grande Processione siehe Privitera 2015, 73 f. mit Abb. 2; 81 f. 
mit weiteren Literaturverweisen. Außerdem Peterson 1982, 44 f. 180 Kat.­Nr. 12.
791 Trnka 1998, 39–41. 
792 Die beiden Eimer scheinen denselben Dekor bzw. dieselbe Machart aufzuweisen wie derjenige, 
der auf Seite B unter dem Schädel des geopferten Stieres aufgestellt ist, um dessen Blut aufzu-
fangen. Lediglich die Form der Henkel zu beiden Seiten variiert: auf Seite B handelt es sich um 
Vertikalhenkel, auf Seite A sind sowohl die beiden hängenden Eimer als auch der, aus dem die 
weibliche Figur im ‚Fellrock‘ etwas in einen größeren Behälter zwischen Doppelhörnern gießt, 
mit über dem Rand senkrecht aufragenden Henkeln ausgestattet.
793 Zu Musik und Musikinstrumenten siehe Younger 1998. Ferner Marinatos 1993, 138–141 
sowie zu Musikinstrumenten auch Cameron 1976a, 82.
794 Siehe zum Palanquin and Chariot Fresco aus Knossos: Cameron 1976a, 59–60; Immerwahr 1990, 
92–95. 175 f. Kat.­Nr. Kn No. 25; Hood 2000a, 31; Hood 2000b, 203 Kat.­Nr. 22; Hood 2005, 
4.3  Bildanalyse I: Die Prozessionsfiguren
189
In der Darstellung der Grande Processione sind der Fuß und die untere 
Gewandpartie einer Robenträgerin sowie drei weitere Robenträger erhalten: ein 
Lyraspieler, ein Eimerträger, eine Eimerträgerin und vermutlich ein Flötenspie-
ler 795. Sowohl auf dem Sarkophag als auch in der Grande Processione tragen die 
Robenträger mit Eimern Armbändchen mit Siegelsteinen an den Unterarmen, 
Militello zufolge „un segno di rango elevato“ 796. Bezüglich der Piccola Processione 
lässt sich aufgrund des Erhaltungszustandes nur konstatieren, dass es sich um zwei 
in übereinander angeordneten Registern aufgeteilte Prozessionszüge weiblicher 
Figuren handelte, von denen die oberen Volantröcke trugen, während die unteren 
offenbar mit der einfachen Robe bekleidet waren797. 
Für das Verständnis von Personen in langen Roben, die das ,unmittelbare 
Objekt‘ der Darstellungen bildeten, ist somit festzuhalten, dass es sich um männ-
liche wie weibliche Funktionsträger handelte, die im Kult dienten, dabei jedoch 
nicht die Rolle der Ausführenden innehatten. Zu den Aufgaben weiblicher wie 
männlicher Robenträger gehörte es, Gegenstände zu tragen, die im Rahmen des 
Kultgeschehens verwendet wurden, während allein den männlichen Robenträgern 
die Rolle der Musikanten zuteilwurde. Mit dem Sarkophag von Agia Triada erhält 
das unter Beteiligung von Robenträger­Gruppen durchgeführte Prozessionsge-
schehen ferner einen konkreten, symbolisch markierten Ort, der eine Einordnung 
in das übergeordnete Konzept des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens 
gestattet. Eine Reihe an Überschneidungen im Vorkommen von Bildelementen 
auf dem Sarkophag und an den Wänden des Palastes von Knossos lässt zudem ver-
muten, dass das bildlich festgehaltene Geschehen auf dem Sarkophag ein Pendant 
im realen Kultgeschehen des Palastes von Knossos besaß 798. Zumindest für die 
kretischen Darstellungen aus der SPZ erschließt sich somit ein ideeller Zyklus, in 
dem Trägerinnen und Träger der Robe im Rahmen von Prozessionen im Kontext 
des Doppelaxt­Kults ihre Rolle als Kultdiener erfüllten. Aus der sinnstrukturellen 
Logik der Einbettung von Robenträgern folgt zugleich, dass dieser kultische Rah-
men eben dann gegeben war, wenn Robenträger als Ritualbeteiligte auftraten. Da 
diese sinnstrukturelle Logik wohl auch dem Vorkommen des Bildelements Roben-
träger an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco in Knossos zugrunde 
lag, ist es plausibel, dass auch in dem unter anderem durch die artifizielle Präsenz 
der Robenträger konstituierten Bild­Raum das übergeordnete Sinnkonzept gegen-
wärtig war und das Ereignis somit in den ideellen Kontext des mit der Doppelaxt 
assoziierten Kultgeschehens eingebettet werden kann. Dieser letzte Aspekt wird 
69 f. Kat.­Nr. 19. Zum Camp Stool Fresco aus Knossos siehe Cameron 1976a, 59;  Immerwahr 
1990, 95. 176 Kat.­Nr. Kn No. 26; Hood 2000a, 31; Hood 2000b, 206 Kat.­Nr. 34; Hood 2005, 
61 f. Kat.­Nr. 4. Zu den Streitwagenfahrern auf dem Sarkophag von Agia Triada siehe Militello 
1998, Taf. 15. 16A; zu der Gruppe von Kultteilnehmern siehe Militello 1998, 291 f. (Typ 2). Vgl. 
auch Verlinden 1984, 107 zur robe-tunique, die sie von der robe-toge unterschied.
795 Paribeni 1908, 69–74 Abb. 21–23; Peterson 1982, 44 f. 180 Kat.­Nr. 12. Siehe mit ikonographi-
scher Analyse auch Militello 1998, 284–287 m. Taf. 9 Farbtaf. I.
796 Militello 1998, 284.
797 Militello 1998, 291–293. 309–312 m. Taf. 10 Farbtaf. M.
798 Siehe dazu Kapitel 5.3.3 und 5.6.
4  Bild-Räume im Corridor of the Procession Fresco
190
im Anschluss an die Analyse der übrigen Prozessionsteilnehmer sowie der in die 
Gegenrichtung gewandten Gruppe noch einmal ausführlicher zu erläutern sein. 
4.3.2  Weibliche Figuren im Volantgewand
An der Ost­ und Westwand des Corridor of the Procession Fresco schritten eine bzw. 
mindestens drei mit Volantschürzen über (?) Volantkleidern bekleidete weibliche 
Figuren den Gruppen männlicher Robenträger voran. Die Gewandkombination 
scheint in der Tradition minoischer Darstellungen der NPZ zu stehen, die eine 
Volantschürze über einem Gewand mit horizontalen Streifen zeigen. Allerdings 
war der horizontale Streifendekor dort in der Regel in mehreren, enger übereinan-
der platzierten Streifen arrangiert, die keine Volants, sondern eine Musterung des 
Untergewandes (heanos 799) selbst repräsentiert haben dürften800. Da das Gewand 
die weiblichen Figuren im Corridor of the Procession Fresco jedoch ohne Zweifel 
als Vertreterinnen derselben sozialen Gruppe auszeichnete, die bereits in der NPZ 
mit dem Volantgewand bekleidet waren, möchte ich im Folgenden deren sinn-
konzeptuelle Verortung und ihr Fortbestehen während der SPZ besprechen.
Neupalastzeit
Generell stellt das Volantgewand eines der in neupalastzeitlichen Bildwerken am 
häufigsten vertretenen Frauengewänder dar. Sein Aufkommen bzw. seine ver-
mehrte Verbreitung im Zuge der neupalastzeitlichen Bildschöpfungen diente unter 
anderem der gezielten Darstellung einer in ihnen agierenden Personengruppe. Das 
Volantgewand setzte diese weiblichen Protagonisten von jenen in anderen Formen 
minoischer Frauenbekleidung ab, deren Tragen erwartungsgemäß – und zum Teil 
nachweislich, wie im Verlauf dieses Kapitel deutlich werden wird – mit anderen 
Funktionen verknüpft war. Im Folgenden möchte ich keineswegs eine katalogartige 
Zusammenstellung der Volantgewandträgerinnen vorgelegen, sondern vielmehr 
die Bildzusammenhänge rekapitulieren, in denen sich weibliche Figuren im Volant-
gewand präsentierten. Um einen unnötig retrospektiven Ansatz unter Einbezie-
hung der mykenischen Darstellungen zu vermeiden, die dieses Gewand gemeinsam 
mit den Bildkontexten übernahmen, in denen es auftauchte, wird der Fokus dabei 
im Wesentlichen auf den minoischen Darstellungen Kretas und Theras liegen. 
Auf den ersten Blick erscheinen weibliche Figuren im Volantgewand in den 
minoischen Bildwerken omnipräsent  – ein Eindruck, der sich bei genauerem 
Hinsehen jedoch relativieren lässt. Tatsächlich gehören die Darstellungen im 
799 Vgl. Jones 2015, 57–143.
800 Siehe etwa die Figuren ganz links und ganz rechts auf dem Schildring aus Isopata (CMS II.3, 
51; hier Abb. 4.7e), die zentrale Figur auf dem Schildring aus Archanes (Sakellarakis – Sapouna­
Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722; hier Abb. 4.7b) sowie jeweils die weibliche Figur auf CMS VI, 
281 (Schildring aus Knossos; hier Abb. 4.7f  ) und CMS V S2, 106 (Schildring aus Elatia; hier 
Abb.  4.12l). Die detaillierteste Darstellung dieses Gewandes ist in der Wandmalerei aus dem 
House of the Ladies, Akrotiri, erhalten; siehe Doumas 1999, 38 Abb. 6. 7; 42 f. Abb. 11. 12.
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‚offiziellen‘ Bildstil, in denen Volantgewandträgerinnen auftauchten, aufgrund 
einer Reihe von wiederkehrenden Bildelementen zu einem, maximal zwei Bild-
zyklen und somit zu einer Serie von Bildkompositionen, die der Veranschauli-
chung verschiedener Aspekte einer beschränkten Anzahl von zugrunde liegenden 
Sinnkonzepten dienten. So begegnete eine weibliche Figur im Volantgewand 
wiederholt gemeinsam mit weiteren männlichen wie weiblichen Figuren, die bei 
der Durchführung der bildlich in Form des ‚Baum­Schüttelns‘ 801 und des ‚Anleh-
nens-an-einen-baitylos‘ veranschaulichten Rituale gezeigt sind 802 (Abb. 4.7  a; 4.7  b; 
5.21  i). Letztere weibliche Figuren tragen dabei allerdings nie das Volantgewand, 
sondern sind nur mit dem heanos bekleidet. Die Volantgewandträgerin ist hinge-
gen nie selbst beim ‚Baum­Schütteln‘ oder ‚Anlehnen­an­einen­baitylos‘ wieder-
gegeben, sondern beim Vollzug einer Aktivität, die sich allein aus ihrer Bekleidung 
sowie ihrer Geste und Körperhaltung erklärt haben dürfte. 
In einigen dieser Darstellungen, etwa auf dem Schildring aus Archanes 
(Abb. 4.7  b), begegnet die konventionell als ‚Baum­Schrein‘ bezeichnete gebaute 
Struktur, aus der oben ein Baum hervorwächst, an dem in diesen Fällen auch 
‚geschüttelt‘ wird 803. Der ‚Baum­Schrein‘ gehörte damit ebenfalls zum Repertoire 
der Bildelemente zur Veranschaulichung des zugrunde liegenden Sinnkonzepts. 
Entsprechend konnten – in Analogie zum Akt des ‚Baum­Schüttelns‘ 804 oder der 
Darstellung von lediglich der ‚an einen baitylos gelehnten‘ Figur 805 oder von letzte-
rer und der Volantgewandträgerin806 (Abb. 4.7  a) – auch der ‚Baum­Schrein‘ und 
die Volantgewandträgerin allein wiedergegeben sein807. In diesem Zyklus aus den 
bildlich eingefrorenen Momenten des ‚Baum­Schüttelns‘, des ‚Anlehnens­an­
einen-baitylos‘ sowie des Handelns in Gegenwart des ‚Baum­Schreins‘ erfüllte die 
Volantgewandträgerin somit eine Rolle, deren Einbindung sich zwar relational­
räumlich konstatieren lässt, deren Sinn sich jedoch zunächst einem konkreteren 
Verständnis noch entzieht. 
Das zugrunde liegende Sinnkonzept fand auch an den Wänden von Raum 14 
der ‚Villa‘ von Agia Triada Niederschlag, wo jüngeren Rekonstruktionen zufolge 
an der Nordwand eine vor einem baitylos kniende weibliche Figur im heanos 
801 Die Bezeichnung als ‚Baum­Schütteln‘ dient ebenso wie jene des ‚Anlehnens­an­einen­ 
baitylos‘ lediglich einem deskriptiven Zweck und soll keinesfalls eine Wertung des Bildinhalts 
oder gar der Bedeutung des Motivs suggerieren. Zu den verschiedenen Deutungsansätzen 
zu diesen Motiven – dort als „Schütteln des ‚Heiligen Baumes‘“ bezeichnet und als „Riten 
zur Herbeirufung einer Gottheit“ gedeutet – siehe zusammenfassend Niemeier 1989, 165 f. 
175 f. 
802 CMS I, 219 (Schildring aus Vapheio); II.3, 15 (Schildring aus Hogarth’s House A, Knossos); VI, 
278 (Schildring aus Chania); Sakellarakis – Sapouna­Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722 (Schildring 
aus Archanes).
803 Sakellarakis – Sapouna­Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722 (Schildring aus Archanes).
804 CMS XII, 264 (Lentoid in New York).
805 CMS II.7, 6 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros).
806 CMS VI, 278 (Schildring aus Chania).
807 CMS V S1A, 176 (Abdruck eines Schildrings, aus Chania); IX, 163 (Lentoid aus Ligortynos); 
Andreadaki­Vlasaki 2012, 322 Abb. 5 (Lentoid aus Chania).
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dargestellt war, während an der Ostwand eine Volantgewandträgerin neben einer 
gebauten Struktur  – möglicherweise einem ursprünglich hier vorhandenen 
‚Baum­Schrein‘ – stand 808. Hier lässt sich ein architekturräumlicher Kontext als 
Ort fassen, an dem zur Herstellung eines angemessenen Rahmens für den Vollzug 
ritueller Handlungen auf eben dieses Sinnkonzept zurückgegriffen wurde  809: In 
Raum 14 agierten an einem Ort, der entsprechend der Malerei an den Wänden 
in eine idealtypische Naturlandschaft eingebettet war, eine Volantgewandträgerin 
808 Militello 1998, 250–253. 259–262 m. Taf.  2 Farbtaf.  2. Zu einer neueren, leicht veränder-
ten Rekonstruktion der Darstellung auf der Nordwand siehe auch Jones 2007, 151–157 m. 
Taf. 18,1–5. Zur Charakterisierung des Darstellten als Präsentation (παρουσίαση) anstatt narra-
tiver Schilderung von Ritualhandlungen siehe Tzachili 2011, 306. 
809 Eventuell war auch an den Wänden des Room of the Frescoes im North House auf der Strati-
graphical Museum Site in Knossos eine vergleichbare Darstellung wiedergegeben, doch ist der 
Erhaltungszustand der Wandmalereireste zu fragmentarisch, um hierzu eine Aussage zu treffen. 
Siehe dazu in jedem Fall Warren 2005. 
Abb. 4.7 Neupalastzeitliche Darstellungen von Volantgewandträgerinnen:  
a) aus Chania; b) Goldring aus Archanes; c) in Berlin; d) aus Kalapodi; e) aus Isopata; 
f) aus Knossos; g) in Berlin; h) aus Knossos; i) aus Kato Zakros; j) aus Kato Zakros; 
k) aus Knossos; l) aus Kalyves; m) aus Knossos; n) aus Knossos; o) aus Malia. Nicht 
maßstabsgetreu.
a b c d e
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in der Nähe einer gebauten Struktur und eine Figur im heanos vor einem baitylos. 
An diesem Ort vollzogen zugleich reale Personen rituelle Handlungen, mutmaß-
lich unter Bezugnahme auf das gemalte Bauwerk, unterhalb dessen sich im Boden 
des Raums übrigens ebenfalls eine bauliche Vorrichtung befand 810. Eine vermut-
lich in diesem Raum gefundene Bronzestatuette einer weiblichen Figur könnte 
stellvertretend die im Zuge dieser rituellen Handlungen verrichteten Gesten der 
Gläubigen festgehalten haben811. In jedem Fall lässt sich durch die Wandmalerei in 
Raum 14 das Handeln von Volantgewandträgerinnen unmittelbar mit der Nut-
zung jener Räume in Zusammenhang bringen, in denen durch Wandmalerei eine 
idealisierte Naturlandschaft als Ort des Geschehens evoziert wurde – sei es, dass 
sie hier selbst agierten, sei es, dass sie an den Wänden zur adäquaten Rahmung des 
rituellen Handelns realer Personen im Raum artifiziell gegenwärtig waren. 
Hieraus ergibt sich hinsichtlich des Verständnisses der Frauen im Volantgewand, 
dass ihnen eine unmittelbare Rolle in dem in der NPZ sowohl in den Bilddarstel-
lungen als auch in den Raumformen des ‚palatialen Architekturstils‘ realisierten 
Ritualgeschehen zukam. Die Volantgewandträgerinnen erfüllten innerhalb dieses 
kultisch­religiösen Treibens eine Rolle als diesen Ritualen beiwohnende Personen, 
doch waren sie es nicht selbst – zumindest solange sie das Volantgewand anhatten – 
die die Rituale des ‚Baum­Schüttelns‘ und ‚Anlehnens­an­einen­baitylos‘ durch-
führten. Die Frauen trugen das Volantgewand stattdessen in Situationen, in denen 
andere diese Rituale vollführten. Die zu den Bildern gehörigen Handlungen lassen 
sich aufgrund der Platzierung der Wandbilder direkt mit den in der NPZ inselweit 
verbreiteten Kulträumen – den Lustralbecken und ‚Naturkulträumen‘ – verknüp-
fen, deren Nutzung auf diese Weise mit weiblichen Personen im Volantgewand 
sowie weiteren Personen im heanos, das heißt eventuell mit abgelegtem Volantge-
wand 812, in Zusammenhang gebracht werden können. 
Das wiederholte Auftauchen einzelner Bildelemente der bereits genannten 
Darstellungen in weiteren Vergesellschaftungen mit Volantgewandträgerinnen 
erweitert das Spektrum über die spezielle Verknüpfung mit den Ritualen des 
‚Baum­Schüttelns‘ und des ‚Anlehnens­an­einen­baitylos‘ hinaus: So steht etwa 
auf dem Schildring aus Chania eine Volantgewandträgerin neben einer ‚an einen 
baitylos gelehnten‘ Figur 813 (Abb. 4.7  a). Eine kleinere und schwebend dargestellte 
810 Militello 1992, 102 m. Anm. 6 (0,98 m × 0,80 m [Ost­West]; Höhe: 9 cm). Für die Lage der 
Plattform „all’estremità NE“ siehe den entsprechenden Tagebucheintrag Paribenis in Militello 
1998, 358 Nr. 11.
811 Zu den Funden, darunter dem Oberkörper der Bronzestatuette einer weiblichen Figur im 
‚Adorations gestus‘ siehe Halbherr u. a. 1977, 93–95. Nach Rehak 1997b, 165 ist allerdings 
nicht auszuschließen, dass diese Statuette aus dem Obergeschoss herabgefallen ist.
812 Im House of the Ladies könnte das im Vorraum vor dem ‚Naturkultraum‘ implizierte Ablegen der 
Volantschürze darauf hindeuten, dass letztere beim Vollzug der Handlungen in dem im Folgen-
den zu betretenden Raum nicht getragen wurde. Zu alternativen Deutungen siehe Marinatos 
1984b, 94–105 sowie kritisch dazu und mit neuem Deutungsvorschlag Peterson Murray 2004. 
813 CMS VI, 278 (Schildring aus Chania). Es sei hier darauf hingewiesen, dass Niemeier 1989, 
178 f. (mit weiteren Literaturverweisen) aus ikonographischen Gründen Zweifel an der Echt-
heit dieses Ringes anmeldete. Siehe jedoch Krzyszkowska 2005, 333 Nr. 622 zu dessen Echtheit.
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männliche Figur mit Bogen und Dolch ergänzt die Szene. Auf einem Schildring 
in Berlin findet sich wiederum eine weibliche Bogenschützin, die eine mittig plat-
zierte männliche Figur mit vor dem Oberkörper angewinkeltem Arm attackiert 814 
(Abb. 4.7  c). Die Bogenschützin trägt ein Volantgewand sowie darüber scheinbar 
einen Gürtel, der aufgrund der herabhängenden Streifen möglicherweise als ein 
dem Fadenrock (string-skirt) vergleichbares, gürtelähnliches Gewand angespro-
chen werden kann. Dieses ist in detaillierter Ausführung aus der Wandmalerei an 
der Nordwand des Lustralbeckens von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, besser bekannt – 
eines Ritualbereichs, der auf einen ebenfalls in Wandmalerei ausgeführten ‚Baum­
Schrein‘ ausgerichtet war 815 (Abb. 4.8). Rechts von der männlichen Figur lehnt 
sich eine weibliche Figur im heanos an einen Fels mit Baum, während links von 
bzw. hinter der Bogenschützin eine weitere Volantgewandträgerin steht, die an 
die männliche Figur gewandt die Hand an die Brust legt. Eine vergleichbare Situ-
ation gestischer Kommunikation zwischen einer Volantgewandträgerin und einer 
männlichen Figur findet sich auf dem minoischen Schildring aus Kalapodi 816 
(Abb. 4.7  d). Zwei weibliche Figuren, eine davon wiederum in einem Fadenrock­
ähnlichen Gewand, ergänzen die Szene. Wenngleich sich in allen Fällen bereits 
der unmittelbare Inhalt der Bilddarstellungen einem konkreteren Verständnis 
entzieht, so deutet dennoch das wiederholte Vorkommen von Bogenschießen, 
Fadenrock­ähnlichen Gewändern, dem Motiv des ‚Anlehnens­an­einen­baitylos‘ 
sowie männlichen und weiblichen Figuren in Interaktion auf eine Zugehörigkeit 
der Szenen zu einem gemeinsamen Darstellungszyklus hin. Die über den Figu-
ren auf dem Kalapodi­Ring schwebende Ähre oder Sternschnuppe schließt nicht 
zuletzt den Kreis zu dem oben genannten Bildzyklus, da dieses Bildelement bereits 
auf dem Schildring von Vapheio mit der Darstellung eines ‚Baum­Schüttlers‘ und 
einer Volantgewandträgerin begegnete. 
Die dritte weibliche Figur auf dem Ring aus Kalapodi trägt einen Rock mit 
mehreren horizontalen und einem mittig platzierten vertikalen Streifen. Wie in 
Kapitel 5.6 noch einmal ausführlicher zur Sprache kommen wird, ist sie als eine 
Vertreterin der Palastelite zu erkennen, welche in anderen Bildkontexten unter 
anderem gemeinsam mit ‚Fellrock‘­Trägern und dem Tragen von Doppeläxten ihre 
Rolle erfüllte. In keiner einzigen Darstellung wurde sie in der bislang vorliegenden 
Evidenz explizit mit den Akten des ‚Baum­Schüttelns‘ oder des ‚Anlehnens­an­
einen-baitylos‘ in Zusammenhang gebracht. Volantgewandträgerinnen wurden in 
der NPZ wiederum weder beim Tragen von Doppeläxten noch in sonst einer wie 
auch immer gearteten Vergesellschaftung mit dem religiösen Symbol abgebildet. 
Ex negativo lässt sich daraus folgern, dass Volantgewandträgerinnen zwar beim 
Vollzug ritueller Aktivitäten auftraten, dass diese jedoch bildlich nie mit jenen 
814 CMS XI, 29 (Schildring in Berlin). Siehe dazu auch Niemeier 1989, 178, der hierin eine mög-
licherweise mythologische Darstellung sieht. Siehe auch Krzyszkowska 2005, 333 Nr. 623 zur 
Echtheit des Rings.
815 Siehe dazu Barber 1991, 255–258; Rehak 2001, 5; Rehak 2002, 40 f.; Günkel­Maschek 2010, 
14–16; Günkel­Maschek 2014, 126. Zur Darstellung des ‚Baum­Schreins‘ siehe Vlachopoulos 
2008, 491. 496 Abb. 41,12.
816 CMS V S3, 68 (Schildring aus Kalapodi).
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Aktivitäten verknüpft waren, welche sinnkonzeptuell unmittelbar im Rahmen 
des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens verortet oder in Referenz auf 
dieses wiedergegeben wurden. Die Frau im Rock mit horizontalem Streifendekor 
und die Volantgewandträgerin waren somit beide Vertreterinnen der Palastelite 
und traten als solche auch durchaus gemeinsam auf: neben dem Schildring aus 
Kalapodi auch auf dem Schildring aus Isopata (Abb. 4.7  e). In anderen Aspekten 
des Ritualwesens besaßen sie jedoch zwei völlig verschiedene Zuständigkeitsberei-
che, die sich nicht zuletzt auch in den neupalastzeitlichen Bilddarstellungen der 
beiden unterschiedlichen Typen von Gewandträgerinnen niederschlugen. 
Eine weitere Variante der sinnstrukturellen Verknüpfungsmöglichkeiten der 
Volantgewandträgerin ergibt sich aus den folgenden Darstellungen: Auf einem 
Schildring aus Knossos führt eine weibliche Figur im Volantgewand vor einem 
‚Baum­Schrein‘ mit davor platziertem ‚Mast‘ sowie vor einer ihr von dort entge-
genschwebenden männlichen Figur die Hände im ‚Adorationsgestus‘ zur Stirn817 
(Abb.  4.7  f). Eine vergleichbare Darstellung einer Volantgewandträgerin findet 
sich auf einem Schildring in Berlin, wo sie ursprünglich gegenüber einer ihr aus 
817 CMS VI, 281 (Schildring aus Knossos). Zur Deutung der kleinen, „in ferner Höhe erschei-
nende[n]“ Figuren als Gottheiten siehe Matz 1958, 11–15, bes. 15; Niemeier 1989, 169 f. m. 
Abb. 2. Das in der Fassadenöffnung des ‚Baum­Schreins‘ platzierte Element findet eine Paral-
lele auf dem Schildring aus Archanes, wo es als ‚schwebendes Motiv‘ in der Bildfläche platziert 
ist; siehe Sakellarakis – Sapouna­Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722 (Schildring aus Archanes; hier 
Abb. 4.7b).
Abb. 4.8 Blick von schräg oben (aus Südwest) in das Lustralbecken (Raum 3a) 
im Erdgeschoss von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, Thera.
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dem ‚Baum­Schrein‘ heraus entgegentretenden männlichen Figur gestikulierte  818 
(Abb. 4.7  g). Die Wiedergabe der Volantgewandträgerin ist in diesen beiden Zusam-
menhängen nicht nur insofern interessant, als sie jedes Mal gegenüber einem Bau-
werk gestikuliert, aus dem eine männliche Figur herauskommt. Sie ist auch deshalb 
bemerkenswert, weil die Volantgewandträgerin hier in einer Aktion repräsentiert 
zu sein scheint, die sie auf ein sakrales Bauwerk richtet, das als Herkunftsort der 
männlichen Figur charakterisiert ist. Eine der Darstellung aus Knossos identische 
Körperhaltung zeigt die Bronzestatuette einer Volantgewandträgerin aus Agia 
Triada  819. Diese wie auch weitere Bronzestatuetten von Volantgewandträgerinnen 
sind in Verlindens Style des Princes gestaltet 820. Insbesondere im Falle der Statuette 
aus Agia Triada lässt sich das Phänomen fassen, dass Bronzestatuetten, die zu den 
handwerklich am hochwertigsten ausgeführten Produkten der kretischen NPZ 
gehörten, ein Pendant in Siegeldarstellungen fanden, in denen auch das Bezugs-
objekt des Gestus – ein sakrales Bauwerk bzw. eine männliche Figur, die mit einem 
‚Baum­Schrein‘ assoziiert war 821  – zu fassen ist. Beiden Formen der bildlichen 
Wiedergabe liegt dasselbe Sinnkonzept zugrunde, in dem aufgrund der ausführ-
licheren Komposition im Siegelbild die männliche Figur und der ‚Baum­Schrein‘ 
als Objekte erkannt werden dürfen, angesichts derer der Gestus ausgeführt wurde. 
Welche Rolle hierbei der mit dem ‚Baum­Schrein‘ assoziierten männlichen Figur 
zukommt, soll angesichts der mit den ‚schwebenden‘ Figuren verknüpften Proble-
matik an dieser Stelle nicht ausführlicher diskutiert werden822. Es sei jedoch als ein 
weiteres Indiz für das Verständnis der Frauen im Volantgewand festgehalten, dass 
es sich bei ihnen aufgrund ihrer Interaktion mit männlichen, mit ‚Baum­Schrei-
nen‘ assoziierten Figuren sowie aufgrund des in ihre Wiedergabe gesteckten materi-
ellen und handwerklichen Aufwands wohl um Personen handelte, die auch realiter 
einen Kontakt zu bestimmten Typen oder Erscheinungsformen männlicher Figu-
ren pflegten und die ferner über Zugang zu den nötigen Ressourcen verfügten, um 
sich bei dieser Kontaktpflege darstellen zu lassen. Aufgrund der Vergesellschaftung 
des Bildelements Volantgewandträgerin mit dem Bildelement ‚Baum­Schrein‘ lag 
auch in diesen Fällen vermutlich ein Sinnkonzept zugrunde, mit dem sich die oben 
genannten Darstellungen von wahlweise Volantgewandträgerin, ‚Baum­Schrein‘, 
‚Baum­Schüttler‘ und ‚an einen baitylos Gelehnte‘ verknüpfen lassen (siehe den 
Verzweigungsbaum in Abb. 4.9).
818 CMS XI, 28 (Schildring in Berlin).
819 Verlinden 1984, Taf. 17 Kat.­Nr. 35 (Agia Triada).
820 So beispielsweise Verlinden 1984, Taf.  16 Kat.­Nr.  33 (in Berlin); Taf.  17 Kat.­Nr.  34 (Agia 
Triada).
821 Zur Deutung der männlichen Figuren als „vom Verehrer herbeigerufene […] [und] vor ihrem 
Heiligtum niedergegangen[e Gottheit]“ siehe Niemeier 1989, 170 f. Außerdem Hägg 1986, 46. 
56–58.
822 Zur Identifikation der männlichen Figur als Gottheit, die aus diesem Grund alternativ auch 
‚schwebend‘ dargestellt wurde siehe u. a. Matz 1958, 15–17; Hägg 1986, 56–58; Niemeier 
1989, 169 f. Zur „schwebenden Figur als göttlicher Vision im Augenblick der Erscheinung“ 
siehe Hägg 1986, 56–58. 60. Ferner Marinatos 2010, 98–101. Zur Deutung der männlichen 
‚schwebenden‘ Figuren als Sternbilder siehe indessen Kyriakidis 2005, bes. 150–153.
Abb. 4.9 Verzweigungsbaum zum Bildelement Volantgewandträgerin.
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Eine sinnkonzeptuelle Verortung der Volantgewandträgerinnen im Kontext 
palatialer Architektur suggerieren auch die folgenden Darstellungen: Zwei Schild-
ringe, deren unverkennbare formale und bildinhaltliche Verwandtschaft bereits 
von anderen konstatiert wurde  823, zeigen jeweils eine Volantgewandträgerin 
gemeinsam mit einem ‚Fellrock‘­Träger und einer männlichen Figur im Lenden-
schurz in einer gebauten Umgebung 824. Die Volantgewandträgerin steht in beiden 
Fällen mit annähernd demselben Gestus – eine Hand zum Dekolleté geführt, die 
andere in gewissem Abstand vor dem Gesicht erhoben  – im linken Drittel der 
Bildfläche des Ringabdrucks 825. Auf dem Runner’s Ring nimmt der namenge-
bende, von der Volantgewandträgerin abgewandte Läufer die Mitte der Bildfläche 
ein und bewegt sich auf einen ‚Fellrock‘­Träger mit davor platziertem snake frame-
Objekt zu (unten Abb. 4.12   k). Auf dem Ring aus Elatia schreitet der auch hier 
mit einem snake frame­Objekt ausgestattete ‚Fellrock‘­Träger, vor dem eine männ-
liche Figur schwebt, gefolgt von der männlichen Figur, in der wohl ein Pendant 
zum Läufer zu erkennen sein dürfte, der Volantgewandträgerin entgegen (unten 
Abb. 4.12   l). Ein Stufenbau am rechten Bildfeldrand weist die gebaute Umgebung 
vermutlich als theatral area aus 826, sodass die Komposition dahingehend gedeutet 
werden kann, dass der Zug aus schwebender Figur, ‚Fellrock‘­Träger und männ-
licher Figur im Lendenschurz von dort auf die weibliche Figur im Volantgewand 
zuschreitet. In diesem Sinne – eine männliche Figur oder eine männliche schwe-
bende Figur kommen aus einer gebauten Struktur heraus auf eine Volantgewand-
trägerin zu – scheinen die Darstellungen eine gewisse Ähnlichkeit zu den vorher 
genannten Siegelbildern aufzuweisen und vermitteln den Eindruck, dass Volant-
gewandträgerinnen vor gebauten Strukturen agierten, aus denen männliche Figu-
ren, im vorliegenden Fall unter Beteiligung eines Würdenträgers im ‚Fellrock‘ 
(siehe dazu unten Kapitel 4.4.2), auf sie zutraten. Die männliche Figur im Len-
denschurz – der Bekleidung unter anderem der Stierspringer, Faustkämpfer und 
eben auch der Läufer – wird in dem verwandten Runner’s Ring bei einem Rennen 
gezeigt. Damit sind direkte Parallelen zu einer goldenen Siegelperle aus Poros gege-
ben, die einen ebensolchen Läufer zeigt 827, sowie ferner mit dem Miniaturfresko 
des West House, wo männliche Figuren zwischen der von Doppelhörnern 
823 Lebessi u. a. 2004, bes. 19 f.
824 Zum einen der Runner’s Ring aus Kato Symi; siehe Lebessi u. a. 2004 m. Taf. 2. Zum anderen 
der Schildring aus der Nekropole Alonaki in Elatia; siehe CMS V S2, 106.
825 Eine ähnliche Situation könnte auf einem stark abgenutzten Schildring aus Kalyvia reflektiert 
worden sein; siehe CMS II.3, 103: Eine Volantgewandträgerin mit derselben Armhaltung steht 
erneut am linken Bildfeldrand des Siegelabdrucks. Vor ihr steht eine Figur, die in der Regel 
als Affe mit erhobenem Schwanz identifiziert wird. Ihnen beiden gegenüber ist eine sitzende 
oder in die Knie gegangene nackte oder nur mit dem heanos bekleidete weibliche Figur platziert, 
hinter der sich wiederum ein Architekturelement, möglicherweise eine Säule, befindet. Auch 
hier steht die Volantgewandträgerin somit einer anderen Figur gegenüber, die sich an einem von 
palatialer Architektur geprägten Ort befindet. 
826 So bereits vermutet von Lebessi u. a. 2004, 19 f.
827 Unpubliziert, ausgestellt neben dem Runner’s Ring im Archäologischen Museum von  Heraklion. 
Erwähnt in Koehl 2016b, 117. 
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bekrönten ‚Ankunftsstadt‘ und einer auf einem Berggipfel platzierten Architek-
tur hin und her rennen828. Die Zugehörigkeit des ‚Fellrock‘­ Trägers zum Palast 
werde ich gleich noch ausführlicher erläutern; für die vorliegenden Darstellungen 
sei jedoch festgehalten, dass es sich vermutlich um Szenarien handelte, welche ein 
im Umfeld des Palastes verortetes Ereignis zum Inhalt hatten, das mit dem Voll-
zug sportlich­ritueller Aktivitäten vonseiten einer männlichen Figur in Zusam-
menhang stand. Ein ‚Fellrock‘­Träger, ausgestattet mit dem snake frame­Objekt 
als Würdezeichen, übernahm hierbei vermutlich die Rolle des Ritualführers, 
während die Volantgewandträgerin dem sportlichen Ereignis beiwohnte und in 
einem anderen Moment zur außerhalb des Palasts stehenden Empfängerin von 
‚Fellrock‘­Träger und männlicher Figur wurde. 
Eine andere Art des gemeinsamen Auftretens mit einer männlichen Figur 
zeigen zwei Siegelbilder aus Kato Zakros und aus Knossos 829 (Abb.  4.7   j; 4.7   k): 
die Volantgewandträgerin wird hier von der vor ihr stehenden männlichen Figur 
an der Hand geführt. Letztere richtet den nach vorn erhobenen Arm im einen 
Fall auf eine kleine weibliche Figur, die oberhalb eines davon fahrenden Bootes 
schwebt, im anderen Fall in Richtung eines auf dem Boden abgelegten achtför-
migen Schildes mit darauf platziertem Textil und Schwert. Ein hinter dem Paar 
aufgestellter Pithos ergänzt die Szene auf dem Schildring aus Knossos. Wie ich 
in Kapitel 5 weiter ausführen werde, dürfte es sich bei dem abgelegten Ensemble 
aus Schild, Schwert und Textil auf dem Schildringabdruck aus Kato Zakros um 
die Habseligkeiten eines Verstorbenen handeln. Das abfahrende Boot und der 
 Pithos auf dem Schildring aus Knossos dürften ebenfalls darauf hindeuten, dass 
es sich hier um eine Szene im Zusammenhang mit der Reise ins Jenseits handelt 830. 
Wenngleich hierzu noch weitere Untersuchungen notwendig sind, so lässt sich 
zumindest vorläufig festhalten, dass die Volantgewandträgerin hier gemeinsam 
mit der männlichen Figur im Rahmen von Ritualen zur Verabschiedung eines 
Verstorbenen auftritt.
Volantgewandträgerinnen in Aktion finden sich darüber hinaus auf dem 
schon erwähnten Schildring aus Isopata, auf dem drei der vier Frauenfiguren mit 
dem Gewand bekleidet sind 831 (Abb. 4.7  e). Umgeben von schwebenden Symbo-
len einschließlich einer weiblichen Figur scheint die Volantgewandträgerin oben 
in der Mitte das zentrale Ereignis des dargestellten Rituals zu repräsentieren, auf 
welches die übrigen weiblichen Figuren reagieren: die Volantgewandträgerin links 
von ihr durch das Heben der angewinkelten Arme zu beiden Seiten des Körpers, 
die im Paar wiedergegebenen Frauen rechts von ihr durch das Heben beider aus-
gestreckter Arme vor dem Körper. Letztere Geste besitzt bekanntermaßen eine 
Parallele in den weiblichen, unter anderem Volantröcke tragenden Figuren auf 
828 Siehe Doumas 1999, 70 Abb. 35; 78 f. Abb. 38. Zur Diskussion der Architektur siehe Marinatos 
1988, 83–87; Laffineur 1990b, 248 f. mit weiteren Literaturverweisen.
829 CMS II.7, 5 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros); VI, 280 (Schildring aus Knossos).
830 Ein Aufsatz hierzu befindet sich in Vorbereitung durch die Verf.
831 CMS II.3, 51 (Schildring aus Isopata). 
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dem Sacred Grove and Dance Fresco aus dem Palast von Knossos 832. Dort sind 
die zumeist als ‚Tänzerinnen‘, alternativ auch als Protagonistinnen eines „sakra-
len Mimenspiels“ (sacred mime)   833 identifizierten, von der Masse abgesetzten 
Volantgewandträgerinnen gemeinsam mit der vermutlich auf einem Westhof ver-
sammelten Masse männlicher und weiblicher Figuren in eine Richtung gewandt 
und führen einen vergleichbaren Gestus in Richtung eines gemeinsamen Bezugs-
objekts – nach Rekonstruktionen von Cameron und Marinatos möglicherweise 
erneut eine gebaute, von Doppelhörnern bekrönte Struktur – aus 834. Das Szenario 
wird in der Regel als Kultszene mit Menschen und ohne Gottheiten beschrieben, 
als Darstellung des ‚Epiphanierituals‘, wobei „der Augenblick unmittelbar vor der 
Erscheinung der Gottheit“ wiedergegeben sei 835. Im Zwillingsfresko, dem Grand 
Stand Fresco aus Knossos, begegnen die Volantgewandträgerinnen ebenfalls in 
verschiedenen, stets aus der Masse hervorstechenden Positionen: Zum einen sit-
zen sie zu beiden Seiten des ‚Dreiteiligen Schreins‘, zum anderen stehen sie auf 
weiteren Elementen der gebauten Struktur, die ihnen ähnlich einer Bühne einen 
Ort zur Selbstdarstellung bereitet 836. Hier zeichnen sich die Volantgewandträge-
rinnen durch eine besondere Nähe zum Allerheiligsten aus  – ein darstellungs-
würdiges Privileg, das unmittelbar mit ihrem gesellschaftlichen Status verknüpft 
gewesen sein dürfte. 
Dieser findet nicht zuletzt darin bildhaften Ausdruck, dass erstens Volantge-
wandträgerinnen diejenigen waren, die in der Nähe von sowie gegenüber thro-
nenden weiblichen Figuren von hochrangigem bis göttlichem Status agierten, 
sowie dass zweitens auch diese thronenden weiblichen Figuren selbst mit dem 
Volantgewand bekleidet waren837. Belege hierfür finden sich nicht nur in zahlrei-
chen neupalastzeitlichen Siegeldarstellungen838 (Abb. 4.7 h; 4.7  i; außerdem unten 
832 Siehe dazu bereits Evans 1930, 67 f., sowie kritisch Cain 2001, 43 f., mit weiteren Literaturverwei-
sen. Zu den Abbildungen siehe Evans 1930, 66–69 m. Farbtaf. 18; Cameron 1976a, Taf. 29–31.
833 Marinatos 1987c, 141, in Anlehnung an Groenewegen­Frankfort 1987, 200: „in the scenes, 
usually religious dances, rites or games, the action is significant in itself, not subservient to an 
ulterior achievement or one which proclaims a single deed done. In mimes or dances each phase 
of movement is an act fulfilled and the climax is no more than a mere phase.“
834 Marinatos 1987c, 141 f.; Marinatos 1989b, 40 f.; Marinatos 1993, 58–61 m. Abb. 49; German 
2005, 27 f. Zu den neueren Rekonstruktionen siehe Cameron 1967b, 66–69 m. Abb. 7. 8; sowie 
alternativ Marinatos 1987c, 142 m. Abb. 7. Ein verwandtes Szenario en miniature und unter 
Beteiligung von Volantgewandträgerinnen könnte an den Wänden eines Raums in einer der 
‚Villen‘ von Tylissos dargestellt gewesen sein; siehe Shaw 1972. Der Vollständigkeit halber sei 
an dieser Stelle der aus Chania stammende Abdruck eines neupalastzeitlichen Schildrings ange-
führt, auf dem zwei „tanzende“ Volantgewandträgerinnen von architektonischen Strukturen 
mit Doppelhornbekrönung (?) flankiert um eine Pflanze „tanzen“: CMS V S1A, 178. Zur Deu-
tung als Tanz (Gestus F) siehe German 2005, 56. 
835 Hägg 1986, 56–58. 60 mit weiteren Literaturverweisen.
836 Evans 1930, 46–65 m. Farbtaf.  16. 17; Cameron 1976a, Taf.  26; Marinatos 1993, 60 f. m. 
Abb. 51. 52.
837 Vgl. dazu u. a. auch Nilsson 1950, 346–354; Niemeier 1989, 163 f. 
838 CMS II.7, 8 (Abdruck eine Schildrings, aus Kato Zakros); II.8, 268 (Abdruck eines Schildrings, 
aus Knossos). Zur Historie des Bildinhalts dieses Rings, der bis in SM IIIA – wenngleich unter 
Verwendung eines anderen Ringes – eingesetzt wurde, siehe Weingarten 1997, 525–527. Zu 
4.3  Bildanalyse I: Die Prozessionsfiguren
201
Abb. 6.19 a; 6.19  b), sondern auch auf der Elfenbeinpyxis aus Mochlos 839 (siehe 
unten Abb.  6.11   b) sowie in den Wandmalereien in Gebäude Xesté  3,  Akrotiri: 
Hier zeigten die Malereien an Nord­ und Ostwand des Obergeschossraums 3a die 
Krokussammlerinnen in Volantschürzen in unmittelbarer Nähe jener von einem 
Greifen begleiteten thronenden weiblichen Figur, die den Bezugspunkt der in 
der polythyron­Halle verorteten rituellen Zeremonien bildete   840 (siehe unten 
Abb.  5.10  a; 6.11  a). Durch die gemeinsame Tracht wurde wohl eine besondere 
Verbindung zwischen den Volantgewandträgerinnen und den thronenden weib-
lichen Figuren zum Ausdruck gebracht  – eine Verbindung, die gerade in den 
Wandmalereien von Gebäude Xesté 3 zusätzlich auch durch die Frisur der Sitzen-
den, eine Kombination der unterschiedlichen Haartrachten von der weiblichen 
Kindheit bis zum Erwachsenenstatus 841, suggeriert wurde  842. Hier war die Wie-
dergabe der von einem Greifen begleiteten thronenden Figur somit speziell auf die 
im Gebäude lokalisierten Ritualhandlungen abgestimmt. In jedem Fall kann das 
Tragen von Volantröcken durch sterbliche Frauenfiguren wie auch durch solche, 
die aufgrund der Begleitung durch einen Greifen in eine übernatürliche, göttliche 
Sphäre entrückt waren, als Indiz dafür gewertet werden, dass der Rock selbst auf 
einen religiös­rituellen Handlungsrahmen beschränkt und jenen Frauenfiguren 
vorbehalten war, die innerhalb dieses Handlungsrahmens ihre Pflichten erfüll-
ten843. Angesichts der hieraus resultierenden ideellen Beziehung zwischen sterbli-
chen Volantgewandträgerinnen und thronenden weiblichen Figuren bzw. Göttin-
nen dürfte das Volantgewand zugleich selbst als ein Zeichen für diese Beziehung 
gedient und sowohl in den Bildern als auch in Realität das enge Verhältnis der 
sterblichen Trägerinnen des Volantgewands zu jener göttlichen Frauenfigur zum 
Ausdruck gebracht haben. 
sitzenden weiblichen Figuren im Volantgewand siehe außerdem CMS I S, 114 (Schildring in 
Athen); II.6, 8 (Abdruck eines Lentoids, aus Agia Triada). 30 (Abdruck eines Schildrings, aus 
Agia Triada); V S1A, 175. 177 (Abdrücke von Schildringen, in Chania); V, 253 (Lentoid aus 
Armenoi), sowie nicht zuletzt die beiden Schildringe aus Poros (Dimopoulou – Rethemiotakis 
2000, 43 Abb. 4; Rethemiotakis 2016 / 2017, 4 Abb. 1). Auch als Mischwesen gestaltete sitzende 
weibliche Figuren mit Oberkörper in Vogelform können mit dem Volantgewand bekleidet sein, 
wie der aus Agia Triada stammende Abdruck eines Lentoids, CMS II.6, 106, zu belegen vermag.
839 Soles – Davaras 2010, 1 f. m. Abb. 1; Soles 2016, 249–251 Taf. 81. 82.
840 Doumas 1999, 152–167 Abb. 116–130. Siehe dazu auch Boulotis 2002, 13. Darüber hinaus 
war auch die vermutlich sitzende Frauenfigur im Relief aus Pseira mit einem Volantgewand 
bekleidet; siehe Cameron 1976a, Taf. 24; Shaw 1998, 55–76 m. Taf. 20–44.
841 Siehe Günkel­Maschek 2010; Günkel­Maschek 2014, 126.
842 Vgl. auch Rehak 2007, bes. 212: „In this composition, both proximity and costume serve 
to emphasize the close association between goddess and girls.“ Ferner Immerwahr 1990, 59; 
 Marinatos 1993, 141–145; sowie Soles 1995, 407: „the dress itself conformed to a prototype 
which was the dress of the Great Goddess. […] The costume also evokes Knossos where this 
goddess was worshipped and where large numbers of women wore her costume“. 
843 Vgl. auch Laffineur 2000, 893–895, zur Beschreibung als „types used for ceremonial purposes 
or to express supernatural contexts. […] The rich and varied decoration of the garments […] is 
directly related to their use in ceremonial or ritual activities involving a ‘priestess’, female ‘ador-
ants’ or attendants (including the saffron gatherers) and even a ‘goddess’.“
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An dieser Stelle sei nochmals darauf hingewiesen, dass sowohl die Darstellung 
der ‚thronenden Göttin‘ als auch die der Volantgewandträgerin Bestandteil der in 
der NPZ II neu geschaffenen Bildsprache waren. Sie entstanden somit als Teil jenes 
Bildsystems, dessen Äußerungen von Wendy Logue treffend beschrieben wurden als 
„ depictions of activities that would have reinforced the political authority 
of the elite by representing activities in which its members were involved, 
awarding them a special status in society.“ 844
Die Abbildung des Verhältnisses zwischen Volantgewandträgerinnen und thro-
nenden weiblichen Figuren von hochrangigem bis göttlichem Status dürfte inner-
halb der neupalastzeitlichen Bildschöpfungen vor allem deshalb eine bedeutende 
Rolle gespielt haben, weil sie die gesellschaftliche Position der Volantgewand-
trägerinnen als in direktem Kontakt mit der göttlichen Figur stehende Personen 
dokumentierte. Hierin unterschieden sie sich im Wesentlichen von den weib-
lichen Figuren im Rock mit Horizontalstreifen sowie von den weiblichen Figu-
ren im heanos. Während erstere gemäß den Bildquellen Personen repräsentierten, 
die eine zentrale Funktion im Rahmen des Doppelaxt­Kults innehatten, zweitere 
hingegen die Rituale des ‚Baum­Schüttelns‘ und ‚Anlehnens-an-einen-baitylos‘ 
vollzogen, hoben sich die Volantgewandträgerinnen durch ihre innige Beziehung 
zur thronenden weiblichen Figur sowie durch ihre Gegenwart bei dem von Figu-
ren im heanos durchgeführten Ritual ab. Diese Evidenz lässt vermuten, dass die 
Volantgewandträgerinnen eine bestimmte gesellschaftliche Funktion besaßen, die 
sie kraft ihrer Beziehung zur thronenden weiblichen Figur von hochrangigem bis 
göttlichem Status ausübten und die möglicherweise auch ihre Anwesenheit beim 
Vollzug der Rituale des ‚Baum­Schüttelns‘ und ‚Anlehnens­an­einen­baitylos‘ 
erklärt 845. Auf diese gesellschaftliche Funktion scheinen sie bereits früh  vorbereitet 
worden zu sein, wie gerade die im Folgenden noch einmal zu betrachtenden Dar-
stellungen deutlich machen. 
An den Wänden von Gebäude Xesté 3 auf Thera waren alle weiblichen Figu-
ren mit Ausnahme der sitzenden Figur an der Nordwand des Lustralbeckens und 
der Prozessionsteilnehmerinnen im Obergeschosskorridor mit dem Volantgewand 
bekleidet (Abb.  4.8 sowie unten Abb.  5.10  a). Bereits Paul Rehak vermutete, dass 
es sich hierbei um eine besondere Gruppe von Mädchen, namentlich Kultdiene-
rinnen (acolytes) handelte, die für die von einem Greifen begleitete thronende Figur 
Krokusse sammelten846. Hatten somit die Volantgewandträgerinnen, die als erwach-
sene Frauen im Dienst einer Göttin standen, bereits in der Jugend eine gesonderte 
Stellung in der Gesellschaft und dienten ‚ihrer‘ Göttin durch die Erfüllung spezifi-
scher Pflichten847 ? Eine solche Deutung erscheint angesichts der bereits von Evans 
844 Logue 2004, 150. Siehe dazu auch German 2005, 85–94; ferner Marinatos 1993, 110 f.
845 Siehe dazu bereits Marinatos 1993, 184–188.
846 Rehak 2007.
847 Siehe insbesondere Rehak 2007, 210, der hier auch einen Vergleich zu den Mädchen im Dienst 
der Artemis von Brauron zieht.
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und Marinatos hervorgehobenen Tatsache, dass auch im Grand Stand Fresco von 
Knossos die prominent platzierten Frauen im Volantgewand nicht einer einzigen 
Altersstufe angehörten, sondern verschiedene signifikante Haartrachten sowie ver-
schiedene Stadien des Brustwachstums und somit verschiedene Grade der sexuellen 
Reife aufwiesen, durchaus plausibel 848. Marinatos zufolge ließe sich darin, ähnlich 
wie in ägyptischen Darstellungen, die Wiedergabe eines „collective womenfolk of 
the palace  “ 849 und somit derjenigen Frauen fassen, die den höchsten Gesellschafts-
schichten angehörten850. Die besondere Nähe der Volantgewandträgerinnen zu Figu-
ren von hochrangigem bis göttlichem Status und ihre Präsenz bei der Ausübung von 
neupalastzeitlichen Ritualen erlaubt es aber, noch einen Schritt weiter zu gehen und 
zu vermuten, dass mit den Volantgewandträgerinnen eine besondere Gruppe von 
Frauen zu fassen ist, die bereits ab ihrer Jugend im Dienst einer solchen hochrangigen 
bis göttlichen Figur standen. Sie präsentierten sich selbst auf qualitativ hochwertigen 
Trägermedien beim Vollzug ritueller Gesten, und sie wohnten kraft ihrer gesellschaft-
lichen Stellung anderen bei der Ausübung des ‚Baum­Schüttelns‘ und ‚Anlehnens-
an-einen-baitylos‘ bei 851. Nicht zuletzt standen sie in einer besonderen Beziehung zu 
männlichen Figuren im Lendenschurz, die sich selbst ebenfalls durch eine Nähe zum 
Palast und palatialen Ritualgeschehen auszeichneten. 
Als Letztes gilt es auf zwei weitere Gruppen von Siegeldarstellungen einzuge-
hen, in denen Volantgewandträgerinnen als alleinige Akteurinnen auftreten. Im 
Unterschied zu den meisten der bisher genannten Darstellungen finden sich diese 
ausschließlich auf neupalastzeitlichen Lentoiden. Die erste Gruppe besitzt mit 
dem Sonnen­ oder Sternmotiv, welches auf dem Schildring in Berlin (Abb. 4.7  g) 
über der Szene mit der Volantgewandträgerin und der ihr gegenüberstehenden 
männlichen Figur platziert ist, einen Anknüpfungspunkt an die Sprache des ‚offi-
ziellen‘ Bildstils. Es handelt sich um die Wiedergabe von Volantgewandträgerin-
nen, die wohl allein durch ihre Körperhaltung und Gestik, welche meist als Tanz 
gedeutet wird, sowie durch die mit ihrer Eigenschaft als Volantgewandträgerin 
verknüpften Aspekte ihre Bedeutung veranschaulichten852 (Abb. 4.7  l; 4.7  m). Die 
848 Evans 1930, 51 f.; Davis 1986, 405; Marinatos 1989b, 39 f.
849 Marinatos 1989b, 38.
850 Marinatos 1989b, 40.
851 Vgl. auch Verlinden 1984, 104–106, bes. 106: „le nombre de représentations où des femmes 
très soigneusement parées et coiffées, vêtues en outre de jupes portefeuille, officient manifes-
tement dans des cérémonies rituelles, permet de penser qu’il s’agit de personnalités de l’aris-
tocratie minoenne possédant également des fonctions religieuses. Ce pourrait être aussi le cas 
des femmes figurées par les statuettes 33, 34 et 35“. Marinatos und German vermuteten gar, 
dass die Siegelringe von jenen Frauen im Volantgewand getragen und verwendet wurden; siehe 
Marinatos 1989b, 49; German 2005, 85–94. Krzyszkowska 2005, 128–130, zufolge besitzen 
diese Ringe zumeist eine sehr geringe Ringgröße, was ebenfalls für eine solche These sprechen 
könnte, doch kann der geringe Durchmesser auch lediglich auf andere Trageformen zurückzu-
führen sein.
852 Beide Hände in die Hüften gestemmt: CMS II.3, 3 (Lentoid aus Kalyves). Dieser Gestus ent-
spricht Gestus C der von German definierten Tanzposen; siehe German 2005, 56. Beide Hände 
erhoben: CMS IX, 164 (Lentoid aus Ligortynos). Dieser Gestus entspricht Gestus E der von 
German definierten Tanzposen; siehe German 2005, 56. Eine Volantgewandträgerin mit einem 
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zweite Gruppe von neupalastzeitlichen Lentoiden zeigt schließlich die Volantge-
wandträgerin mit einem Messer in der einen, einem aufgerichteten Ziegenbock 
in der anderen Hand 853 (Abb.  4.7  n; 4.7  o). Diese Darstellungen scheinen eine 
Aktivität der Volantgewandträgerin als Opfernde zu implizieren. In der NPZ 
war dieses Motiv die einzige direkte Form der Anspielung auf Tieropfer. Ferner 
gilt sowohl für die ‚Tänzerinnen‘ als auch für die Opfernden, dass sie mit dem 
Volantgewand bekleidet sein konnten, jedoch durchaus auch andere Rockformen 
trugen854. Anzumerken ist außerdem, dass diese Darstellungen ebenso wie jene 
der ‚Tänzerinnen‘ in der kretischen NPZ ausschließlich auf Lentoiden aus wei-
chem Stein begegneten, nicht jedoch auf Siegelringen aus Metall. Anders als in 
den in ihrer Herstellung möglicherweise vom Palast kontrollierten Siegelbildern 
auf Goldringen lässt sich im Falle der Lentoide also eine gewisse Heterogenität in 
der Wiedergabe der handelnden Person erkennen. Sie deutet darauf hin, dass es in 
erster Linie die Handlung – im einen Fall der ‚Tanz‘, im anderen die Darbringung 
und bevorstehende Opferung eines Tieres – war, die als Zeugnis der kultisch­ritu-
ellen Aktivität auf dem Lentoid zu dokumentieren war. Es wurde somit eine Tat 
abgebildet, die in gewisser Weise eine Wirkung erwarten ließ, und es ist zu ver-
muten, dass die Lentoide unter diesem Gesichtspunkt auch als Amulette dienten, 
deren Schutzfunktion mittels der durch sie implizierten religiösen Ehrerbietung 
aktiviert wurde. Möglicherweise war die Tatsache, dass diese Form der Schutz-
erbittung nicht den kanonischen Prinzipien der ,offiziellen‘ Bildsprache unterlag, 
der Grund für die relative Heterogenität in der Gewandwiedergabe, die darauf 
schließen lässt, dass die dargestellte Aktivität bzw. ihre Instrumentalisierung nur 
bedingt an eine bestimmte soziale Gruppe geknüpft war.
In Hinblick auf die ausschließliche Wiedergabe der spätpalastzeitlichen 
Volantgewandträgerin als Prozessionsfigur ist abschließend darauf hinzuweisen, 
dass dieser Bildtopos in den neupalastzeitlichen Bilddarstellungen nur unter 
bestimmten Bedingungen vorkam. In Siegeldarstellungen wurden Volantge-
wandträgerinnen nach derzeitiger Materialkenntnis nicht als Prozessionsteilneh-
merinnen gezeigt. Entsprechend identifizierte Darstellungen stammen bisher 
ausschließlich von zum Teil erst späteren, ausschließlich auf dem griechischen 
Festland zutage getretenen Ringen855 und können somit nicht für die Verortung 
hinter dem Körper abgewinkeltem und einem vor dem Oberkörper senkrecht erhobenen Arm 
findet sich gemeinsam mit einem Stern­/Sonnenmotiv und einer Pflanze auf einem Lentoid 
aus Knossos; siehe CMS II.3, 171. Auch eine Volantgewandträgerin mit der von German 2005, 
56, als Tanzgestus A definierten Armhaltung vor einem Stern­/Sonnenmotiv findet sich auf 
mehreren Lentoiden; siehe CMS II.3, 304 (Lentoid aus Hierapetra); III, 351. 352 (Lentoide 
aus Knossos).
853 CMS II.4, 111 (Lentoid aus dem House of the Frescoes, Knossos); V S3, 38 (Lentoid aus Malia; 
siehe auch hier die frontale Schädelwiedergabe des Opfertieres, die auf dessen bevorstehende 
Tötung verweist, wie in Kapitel 5.4.3 erläutert wird); XII, 239 (Lentoid in New York). Zur kre-
tischen Herkunft und SM I­zeitlichen Datierung der Lentoide siehe Pini 2010, 334–336.
854 Siehe die gesammelten Darstellungen in Pini 2010 sowie eine weitere aus Petras in Rupp – 
Tsipopoulou 2012.
855 Siehe etwa Niemeier 1989, 167 f. m. Abb. 1.1–1.6. Zur Problematik der Interpretation derarti-
ger Darstellungen als Prozessionen siehe bereits oben Anm. 717. 
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der kretischen Volantgewandträgerin herangezogen werden. Die Verwendung des 
Bildzeichens Prozessionsteilnehmerin im Volantgewand gehörte somit – anders 
als etwa die Verwendung von Schurzträgern oder ‚Fellrock‘­Trägern, die auch 
in neupalastzeitlichen Siegeldarstellungen in verkürzten Prozessionssituationen 
wiedergegeben wurden – nicht zu jenen performativen Akten, die als für Volant-
gewandträgerinnen repräsentative Momente in Siegelmedien Verbreitung fan-
den. Ein prozessionsähnliches Herantreten an die auf einer Konstruktion mit 
‚Baum­Schrein‘ thronende, weibliche Figur war indessen auf der Elfenbeinpyxis 
aus Mochlos dargestellt (siehe unten Abb. 6.11  b). Außerdem begegnen einzelne 
Volantgewandträgerinnen in der für Prozessionsteilnehmerinnen typischen Hal-
tung an den Wänden von Durchgangsbereichen, so etwa die ‚Kettenträgerin‘ im 
Treppenbereich, der in Gebäude Xesté 3, Akrotiri, in das Lustralbecken mit der 
Darstellung eines ‚Baum­Schreins‘ an der Ostwand hinabführte  856 (Abb.  4.8). 
Auch ihre Teilnahme an Prozessionen oder in diesen Fällen wohl eher ihre als 
schreitend zu begreifende Annäherung an ein Zielobjekt, war somit sinnstruk-
turell stets auf jene Kontexte beschränkt, die bereits oben in Zusammenhang mit 
den Darstellungen der ‚offiziellen‘ Bildsprache besprochen wurden: in beiden 
Fällen bildete ein ‚Baum­Schrein‘ bzw. eine mit einem ‚Baum­Schrein‘ gruppierte 
thronende weibliche Figur den Zielort und somit einen der üblichen Handlungs-
kontexte von Volantgewandträgerinnen in der NPZ. 
Die bildliche Evidenz der Volantgewandträgerin in der NPZ kann somit fol-
gendermaßen zusammengefasst werden (vgl. den Verzweigungsbaum in Abb. 4.9). 
Als Volantgewandträgerinnen treten sowohl Mitglieder der Palastelite als auch sol-
che Figuren auf, welche aufgrund ihrer gelegentlichen Begleitung durch Greifen 
in einer der Realität entrückten Sphäre verortet werden können. Während letztere 
zumeist sitzend oder thronend als Empfängerinnen von Gaben oder in Interak-
tion mit Tieren dargestellt sind, begegnen ihre irdischen Äquivalente vor allem 
in Bildkontexten, die sich aufgrund wiederholt vorkommender Bildelemente als 
Variationen über ein Thema, das heißt als verschiedene Ausdrucksformen einer 
geringen Anzahl unterschiedlicher Sinnkonzepte erkennen lassen. Als Protago-
nistinnen innerhalb dieses Ideengebäudes wurden Volantgewandträgerinnen 
sowohl in größeren Bildzusammenhängen, etwa in Wandbildern und Siegeldar-
stellungen, als auch alleinstehend in Form von Bronzestatuetten beim Vollzug 
ritueller Gesten und Handlungen wiedergegeben. 
Die bildlichen Ausdrucksformen der zugrunde liegenden Sinnkonzepte 
umfassen Kompositionen des Agierens in der Gegenwart thronender weiblicher 
Figuren. Aus den Kompositionen lässt sich eine enge Beziehung erschließen, etwa 
dergestalt, dass die Volantgewandträgerinnen Dienerinnen oder Begleiterinnen 
der thronenden weiblichen Figur waren, die einen hohen Rang bzw. göttlichen 
Status innehatte. In deren Dienst traten sie dabei möglicherweise bereits im 
Kindesalter bzw. mit der beginnenden Pubertät ein und erfüllten ihren Alters-
stufen gemäß verschiedene Aufgaben zu Ehren dieser Figur. Die erwachsene 
856 Doumas 1999, 136–141 Abb.  100–106. Vgl. auch Palyvou 2005b, 165 Abb.  243; Günkel­
Maschek 2010, 11; Günkel­Maschek 2011, 129.
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Volantgewandträgerin hingegen begegnete außerdem im Zusammenhang mit den 
unter gemeinsamer Beteiligung männlicher und weiblicher Personen ausgeübten 
Ritualen des ‚Baum­Schüttelns‘ und des ‚Anlehnens-an-einen-baitylos‘. Dabei 
übernahmen die Volantgewandträgerinnen eine Rolle, die sie wohl aufgrund der 
genannten engen Verbindung zur thronenden Figur ausübten. Schließlich gehör-
ten noch Kompositionen dazu, in denen Volantgewandträgerinnen in Vergesell-
schaftung mit Personen dargestellt waren, die ihrerseits entweder aufgrund ihres 
Gewandes – des ‚Fellrocks‘ (siehe unten Kapitel 4.4.2) – oder aufgrund ihrer bild-
kompositorischen Assoziation mit dem ‚Baum­Schrein‘ bzw. mit palatialer Archi-
tektur als unmittelbar mit einem Heiligtum oder eher noch einem palatialen Zen-
trum in Zusammenhang stehende Personen identifiziert werden können. Hierin 
manifestiert sich zugleich die palatiale Umgebung, in der die Gruppe der Volant-
gewandträgerinnen selbst als Dienerinnen­ oder Begleiterinnenschaft der thro-
nenden weiblichen Figur ihre rituellen Aufgaben erfüllte. Nicht zuletzt konnte 
ihr Handeln in unmittelbarem Zusammenhang mit den architekturtypologisch 
charakteristischen Räumlichkeiten der NPZ  – namentlich den Lustralbecken, 
polythyron­Hallen und ‚Naturkulträumen‘ – gebracht werden: In diesen diente 
ihre bildliche Wiedergabe wohl ebenfalls im weitesten Sinne dazu, die Ritualaus-
übung der real anwesenden Personen durch die Versinnbildlichung der Aktivi-
täten zu reflektieren und womöglich gewissermaßen anzuleiten. 
Die Volantgewandträgerinnen hatten somit offenbar eine fundamentale Rolle 
bei der Etablierung und dem Betreiben des NPZ II­zeitlichen Ritualwesens inne. 
Die Wahl des Volantgewands als repräsentativem Kleidungsstück und dessen 
Verwendung innerhalb der Darstellungen der ‚offiziellen‘ Bildsprache machen 
zudem deutlich, dass die systematische Inszenierung ihrer irdischen Trägerinnen 
in unmittelbarem Zusammenhang stand mit der Bildschöpfung der thronenden 
weiblichen Figur, die selbst wiederum als eine Figur von hochrangigem bzw. gött-
lichen Status und durch das Tragen des Volantsrocks als „eine von ihnen“ charak-
terisiert war. Diese Bildstrategie diente dazu, sowohl die gesellschaftliche Stellung 
der Volantgewandträgerin als auch ihre Funktion innerhalb des neupalastzeitli-
chen Ritualwesens über ihre Beziehung zu dieser thronenden weiblichen Figur zu 
definieren. Das Volantgewand selbst erhielt dadurch einen semiotischen Charak-
ter, der die Zugehörigkeit sowohl seiner irdischen als auch seiner übernatürlichen 
Trägerinnen zu diesem elitären bis göttlichen Zirkel zu kennzeichnen vermochte. 
Spätpalastzeit
Im Unterschied zu der vermeintlichen Omnipräsenz in den neupalastzeitlichen 
Darstellungen lässt sich eine beachtliche Verringerung der Darstellungsrelevanz 
der Volantgewandträgerin in der SPZ feststellen. In den spätpalastzeitlichen Bild-
werken ist es hauptsächlich die von Löwen oder Greifen flankierte ‚Göttin mit 
snake frame‘, welche unter anderem noch mit dem Volantgewand bekleidet war 857 
857 Für Beispiele aus Kreta siehe CMS II.3, 276 (Lentoid aus Sphakia, Siteia); II.8, 254 (Abdruck 
eines Lentoids, aus Knossos); IV, 295 (Lentoid aus Knossos); VI, 317 (Lentoid aus der 
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(siehe unten Abb.  6.9  m; 6.9  n). Im Unterschied zu neupalastzeitlichen Darstel-
lungen, in denen die Volantgewandträgerin niemals in Zusammenhang mit dem 
mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehen begegnet war, präsentierte sie als 
‚Göttin mit snake frame‘ nun nicht nur das Würdezeichen, sondern jenes auch in 
Kombination mit der Doppelaxt. In der ohnehin neuartigen Repräsentation als 
‚Göttin mit snake frame‘ tritt somit auch eine Verschiebung ihres Zuständigkeits-
bereichs zutage, indem die Volantgewandträgerin bzw. die von ihr repräsentierte 
Würdenträgerin von hochrangigem bis göttlichem Status nun in Bezug zu jenem 
Ritualgeschehen gesetzt wurde, aus dem sie gemäß den neupalastzeitlichen Bild-
darstellungen zuvor ausgeklammert gewesen war. 
Abgesehen von derartigen Siegeldarstellungen lassen sich zwei bronzene 
Anhänger in Form von Volantgewandträgerinnen aus der Tsoutsouros­Höhle 
bzw. aus Agia Triada nennen, die Verlinden in diese Zeit datiert 858. Zu erwähnen 
ist jedoch die Diskussion Verlindens bezüglich der Verwendung dieser beiden 
Anhänger: dienten sie dazu, an heiligen Orten aufgehängt zu werden, so stünde 
ihre Funktion als Votivgabe außer Zweifel; wurden sie jedoch um den Hals getra-
gen, so sei es sehr wahrscheinlich, dass sie eine Gottheit darstellten: 
„ Ils avaient probablement alors une fonction d’amulette, c’est­à­dire qu’ils 
étaient supposés protéger la personne qui les portait et peut­être, dans 
certains cas, comme celui de 121, étaient­ils destinés à leur assurer une 
fertilité constante ou une maternité heureuse. En effet, 121 fut décou-
verte […] dans la grotte de Tsoutsouros qui était dédiée, semble­t­ il, à 
Eileithyia, déesse de fécondité“ 859. 
In spätpalastzeitlichen Wandbildern begegneten Volantgewandträgerinnen abge-
sehen von den beiden Wänden des Corridor of the Procession Fresco und im oberen 
Register der Darstellung der Piccola Processione aus Agia Triada  860. Darüber hinaus 
kommen sie in spätpalastzeitlichen Darstellungen jedoch nicht mehr vor. Diese 
Absenz liegt wohl zunächst darin begründet, dass mit dem Ende der NPZ auf 
Kreta sowohl die Mehrzahl der Bildkontexte als auch die architekturräumlichen 
Kontexte, in denen Volantgewandträgerinnen in der NPZ begegnet waren, ver-
schwunden waren. Dies wiederum ist darauf zurückzuführen, dass das kultisch­
religiöse Sinnkonzept der Darstellungen, welches zugleich die Grundlage der in 
den neupalastzeitlichen Ritualräumen ausgeübten Aktivitäten gebildet hatte, 
in der bisherigen Form keine Gültigkeit mehr besaß. Gemeinsam mit den insel-
weit verbreiteten und in die in ‚palatialem Architekturstil‘ gestalteten Gebäude 
Psychro­Höhle). Auch auf Exemplaren nichtkretischen Fundorts begegnet die ‚Göttin mit 
snake frame‘ im Volantgewand, so auf CMS I, 144. 145 (Lentoide aus Mykene); V, 654 (Len-
toid aus Jalysos); X, 242 (Lentoid in Genf). Zur ‚Göttin mit snake frame‘ siehe ausführlicher 
Kapitel 6.4.2.
858 Verlinden 1984, 41. 49. 54 f. 136. 204 Kat.­Nr. 121. 122 Taf. 54. 55.
859 Verlinden 1984, 54 f.
860 Militello 1998, 291–293. 309–312 m. Taf. 10 Farbtaf. M.
4  Bild-Räume im Corridor of the Procession Fresco
208
integrierten Kultorte sowie mit den in der NPZ geschaffenen und überaus präsen-
ten Bildkontexten verschwanden auch die Volantgewandträgerinnen größtenteils 
von der nicht nur sprichwörtlich zu nehmenden Bildfläche: allein die Teilnahme 
an Prozessionen gehörte nun noch zu den Veranschaulichungen ritualpraktischer 
Momente, in denen Volantgewandträgerinnen neben anderen Gewandträgern 
eine darstellungsrelevante Rolle erfüllten. Wenngleich sich ihre Präsenz in den 
Äußerungen der spätpalastzeitlichen Bildsprache also drastisch reduziert hatte, 
dürften sie noch immer eine eminente Position in der spätpalastzeitlichen Gesell-
schaft innegehabt und wohl auch weiterhin mit einer Würdenträgerin von hoch-
rangigem bis göttlichem Status assoziiert worden sein, welche nun in Form der 
‚Göttin mit snake frame‘ dargestellt wurde. 
4.3.3  Schurzträger
Im erhaltenen Fragment auf der Ostwand des Corridor of the Procession Fresco ist 
vermutlich die Mehrzahl der männlichen Figuren, nämlich eventuell jene der zwei-
ten Gruppe, höchstwahrscheinlich jene der dritten Gruppe sowie eindeutig die 
Gabenträger, die einzeln in der zweiten Sequenz der Prozession hintereinander 
schreiten, mit einem Schurz bekleidet. Der Schurz wurde, wie bereits ausführlicher 
von  Spyridon Marinatos, Efi Sapouna­Sakellaraki, Paul Rehak und Edith Trnka dar-
gelegt, von MM II bis SM IIIA in bestimmten Situationen als typisches Männer-
gewand auf Kreta getragen und dargestellt 861. Insbesondere Sapouna­Sakellaraki ist 
das Verdienst zuzuschreiben, dass sie entgegen der lange vorherrschenden Identifi-
zierung der Schurzträger als mykenisch den minoischen Ursprung des Gewandes in 
den kretischen Darstellungen zweifelsfrei belegt hat 862. Es war wohl das im gesamten 
östlichen Mittelmeerraum am häufigsten dargestellte männliche Kleidungsstück 
und so verwundert es nicht, dass auch einige der männlichen Gabenbringer im Cor-
ridor of the Procession Fresco mit jenem Gewand bekleidet waren. Eine Annäherung 
an den Typus Schurzträger und seine Verortung innerhalb eines begrenzten Spekt-
rums unterschiedlicher Sinnkonzepte möchte ich im Folgenden mit einem Über-
blick über seine Einbettung in bildliche und räumliche Kontexte der NPZ und SPZ 
bewerkstelligen863. 
861 Evans 1928, 754 f.; Marinatos 1967, A22–24 m. Abb. 3; Rehak 1996, 35–51, bes. 42. 50. Efi 
Sapouna­Sakellaraki katalogisierte die Schurze im Prozessionsfresko als Typus „Η(β)“; siehe 
Sapouna­Sakellaraki 1971, 115–120. Militello 1998, 291. 294 f. führte sie als Typ 7: kilt an. 
Trnka 1998 31–35 diskutierte sie unter der Bezeichnung „Schurztypus XII“. Zum kretischen 
Schurz siehe ferner Cameron 1976a, 57–59; Giesecke 1988; Morgan 1988, 96 f.; Jones 2015, 
217–219. 
862 Sapouna­Sakellaraki 1971, 119 f. Siehe auch Boulotis 1987, 147; Rehak 1996, 50.
863 Die Identifizierung einzelner Schurztypen, die möglicherweise den unterschiedlichen Darstel-
lungsformen zugrunde lagen, ist dabei nicht ganz unproblematisch: So lässt sich ein glockenför-
miger Schurz mit horizontalem unteren Abschluss von einer Art Shorty­Schurz unterscheiden, 
bei dem die meist bis etwa zur Mitte der Oberschenkel reichenden Hosenbeine separat und mit 
konkav eingezogenem unterem Hosenabschluss dargestellt waren, oder von einem vorne spitz 
zulaufenden Schurz mit separaten Hosenbeinen, der teilweise Dekorkordeln aufweist; darüber 
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Zu den frühen Exemplaren gehört der goldene Griffkopf eines Schwertes aus 
einem MM II­Kontext im Palast von Malia, auf dem eine männliche Figur in die 
ringförmige Bildfläche eingepasst ist 864. Der Bildträger – ein Schwert, das unter 
einem polythyron deponiert worden war  – verortet die Wiedergabe des Schurz-
trägers innerhalb eines maskulinen und martialisch­zeremoniellen Verwendungs-
bereichs. Die Darstellung eines Schurzträgers in vergleichbarer Haltung findet 
sich gemeinsam mit einer Pflanze auf einem dreiseitigen Prisma in Athen865 
(Abb. 4.10  a). Auch ein spätpalastzeitliches Lentoid aus einem Felskammergrab 
in Mykene zeigt Schurzträger mit vor dem Gesicht erhobenen Händen bzw. in 
einer Art Handstand, die eine mittig platzierte dreigliedrige Pflanze flankieren866. 
Wenngleich sich weder der unmittelbare Inhalt dieser Darstellungen noch deren 
Sinn ergründen lassen, ist festzuhalten, dass Schurzträger hier mehrmals und 
in unterschiedlichen Epochen und Regionen in ebendieser Haltung begegnen, 
wobei das Bildelement Pflanze der näheren Wiedergabe ihrer vegetabilen Umge-
bung diente. 
Darüber hinaus finden sich bereits in der APZ Schurzträger unter den Ton-
statuetten aus dem Gipfelheiligtum auf dem Petsophas in Ostkreta867. Deutlich 
zu sehen ist hier die Dreiteiligkeit des Gewandes, bestehend aus Phallustasche 
sowie darüber getragenem Schurz und Gürtel 868. Verlinden vermerkte ferner drei 
Bronzestatuetten, die einen Schurz vom Typus  2 (‚pagnes‘ ne dégageant pas les 
cuisses sur les côtés) trugen, namentlich zwei altpalastzeitliche Statuetten, eine vom 
Jouchtas, eine zweite stilistisch verwandte Statuette aus Kreta, und außerdem eine 
spätpalastzeitliche Statuette aus Grivigla  869. Erwähnenswert ist die Beobachtung 
Verlindens, dass dieser Typ von Schurz ausschließlich bei altpalastzeitlichen und 
spätpalastzeitlichen Statuetten vorkommt, jedoch nicht von neupalastzeitlichen 
hinaus finden sich Schurze, die lediglich das Gesäß bedecken und seitlich an den Oberschen-
keln nach vorne hin aufwärts verlaufen, z. B. CMS I, 170 (Abdruck eines Schildrings in Athen) 
mit der Darstellung einer Reihe von hintereinander schreitenden Männern, die in den erho-
benen Armen Objekte tragen; diese ist der Darstellung auf dem Fragment eines Steatitgefäßes 
aus Knossos vergleichbar; siehe Evans 1928, 752 Abb. 486. Letztere sollen im vorliegenden Fall 
jedoch ausgelassen werden, da es sich bei den erhaltenen Schurzen im Prozessionsfresko recht 
eindeutig um eine rundum bedeckende Schurzform handelt. Zur Unterscheidung der verschie-
denen Formen maskuliner Hüftbekleidung siehe ausführlicher Myres 1950, 1–3 m. Abb.  1; 
Marinatos 1967, A22–24 m. Abb. 3; Sapouna­Sakellaraki 1971; Rehak 1996, 39–41 m. Abb. 2; 
Jones 2015, 217–219. 
864 Rehak 1996, 43 m. Anm. 41; Trnka 1998, 31.
865 CMS I S, 169a (dreiseitiges Prisma in Athen).
866 CMS I, 131 (Lentoid aus Mykene). Vgl. auch das Kissensiegel aus Knossos, CMS VI, 184, mit 
der neupalastzeitlichen Darstellung zweier männlicher Figuren, allerdings ohne Schurze, die in 
symmetrischer Anordnung um eine Pflanze eine Art Handstand ausführen: Diese Darstellung 
basiert hinsichtlich der Zusammenstellung der Bildelemente möglicherweise auf dem gleichen 
Sinnkonzept. 
867 Myres 1902 / 1903, 361–367 m. Taf. IX. X; Rehak 1996, 42. 
868 Myres 1902 / 1903, bes. 363 f. Siehe auch Sapouna­Sakellaraki 1971, 8–17 m. Abb. 1. 2 Taf. 6. 
7α. 
869 Verlinden 1984, 40. 45 f. 66 f. 98 f. 134 f. 185 Kat.­Nr. 11bis. 12 m. Taf. 3; 203 Kat.­Nr. 113 m. 
Taf. 52. Siehe auch Sapouna­Sakellaraki 1971, 80 f. Kat.­Nr. 188 m. Taf. 46.
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Abb. 4.10 Neupalastzeitliche und spätpalastzeitliche Darstellungen von Schurz-
trägern: a) in Athen; b) aus Knossos; c) in London; d) aus Agia Triada; e) aus 
 Knossos; f) aus Agia Triada; g) aus Agia Triada; h) aus Chania; i) in München; j) in 
London; k) aus Kato Zakros; l) aus Phaistos; m) in Basel; n) aus Prosymna; o) aus 
Praisos; p) aus Kalyvia; q) aus Agia Triada; r) aus Knossos; s) aus Naxos. Nicht 
maßstabsgetreu.
a b c d e
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Votivstatuetten getragen wird 870 – ein Punkt, auf den später noch einmal zurück-
zukommen sein wird. 
Die Beteiligung von Schurzträgern an Prozessionen blickte bereits auf eine in 
der NPZ etablierte Tradition zurück, waren doch schon die Prozessionsteilnehmer 
und Gabenträger, welche an den Wänden des Treppenhauses von Gebäude Xesté 4 
auf Thera die Stufen erklommen, mit Schurzen mit Spiraldekor bekleidet 871. Hier 
trugen sie einen Gegenstand, der als lederne Tasche oder als braunes Gefäß mit 
Henkeln und spiralverziertem Deckel beschrieben werden kann; ferner wurden 
ein Rhyton mit Spiraldekor, ein Zeremonialwedel und ein snake frame­Objekt im 
Kontext dieses Prozessionsgeschehens getragen, doch lässt sich die Bekleidung der 
jeweiligen Gabenträger derzeit nicht mit Sicherheit bestimmen872. 
In seiner Funktion als Gabenträger oder Gabenbringer begegnete der Schurz-
träger jedoch nicht nur in großformatigen Prozessionsszenarien, sondern auch in 
verkürzter Form als Einzelmotiv in Siegelbildern. Dort präsentierten Schurzträger 
gefangene Fische und Oktopoden, so unter anderem auf einem neupalastzeitli-
chen Kissensiegel aus Knossos und einem Amygdaloid in London873 (Abb. 4.10  b; 
4.10  c). Auch die NPZ  II­Darstellung eines Schurzträgers mit einem kleinen 
Vierbeiner in den Armen auf dem aus Agia Triada stammenden Abdruck eines 
Amygdaloides 874 (Abb. 4.10  d) sowie die Darstellung eines Schurzträgers auf einer 
Scheibe aus Knossos, der ein Rind oder eine Ziege über die Schulter gelegt trägt 875 
(Abb. 4.10  e), gehören in diese Kategorie von Bilddarstellungen. Sie bestätigen die 
Tradition der Verknüpfung dieser Aktivität mit dem Personentypus des Schurz-
trägers, die noch in der ausgehenden SPZ auf dem Sarkophag von Agia Triada 
ihren Niederschlag finden sollte: auf der Schmalseite D nach Militello  876 bzw. der 
westlichen Schmalseite nach Long 877 waren mindestens zwei männliche Schurz-
träger in parataktischer Anordnung von links nach rechts schreitend dargestellt. 
Wenngleich ihre Oberkörper nicht mehr erhalten sind, lassen die vorhandenen 
Reste sowie außerdem weitere Parallelen in der Gesamtgestaltung von Sarkophag 
870 Verlinden 1984, 99.
871 Siehe Doumas 1999, 177 Abb. 138.
872 Doumas 1999, 177 f. Abb.  138. 139; Boulotis 2005, 31 Abb.  8; Televantou 1994, 147 Kat.­
Nr. M3 m. Abb. 11; 148 Kat.­Nr. M5 m. Abb. 13; Blakolmer 2007b, 44. Gerade im Falle des 
snake frame­Objekts wäre auch ein ‚Fellrock‘­Träger denkbar; vgl. unten Kapitel 4.4.2. 
873 CMS VI, 183 (Kissensiegel aus Knossos); VII, 88 (Amygdaloid in London). Ein möglicherweise 
SB II­zeitliches Amygdaloid in Athen zeigt einen Schurzträger mit zwei gefangenen Fischen in den 
Händen; siehe CMS V, 181. Hinzuzufügen ist eine undatierte Darstellung auf einem Lentoid in 
Los Angeles; siehe CMS X, 144. Vgl. außerdem die Darstellung mehrerer hintereinander schrei-
tender Schurzträger mit Fischen in beiden Händen auf einem tönernen Ständer aus Phylakopi bei 
Rehak 1996, 46 Abb. 8. Zu Fischen als Gaben in Prozessionen siehe allgemein auch Blakolmer 
2007b, 42.
874 CMS II.6, 29 (Abdruck eines Amygdaloids, aus Agia Triada).
875 CMS VI, 320 (Scheibe aus Knossos).
876 Militello 1998, 291. 294 Taf. 16; Rehak 1996, 45; Trnka 1998, 34.
877 Long 1974, 54 f. mit Taf. 25.
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und Corridor of the Procession Fresco dennoch vermuten, dass es sich um eine 
direkt vergleichbare Komposition handelte. 
Im Zusammenhang mit Prozessionen, deren Teilnehmer selbst keine Schurze 
tragen, begegnen Schurzträger in der NPZ wiederum als Einzelpersonen mit im 
weitesten Sinne ritualanleitender Funktion. So war die älteste männliche Figur 
mit Hydria auf der Westwand von Doppelkorridor 3b im Erdgeschoss von 
Gebäude Xesté 3, auf die sich die jüngeren Figuren auf den Seitenwänden ebenso 
wie der reale Durchschreitende zubewegten, mit einem Schurz bekleidet 878. Ein 
Schurzträger mit Sistrum sorgte außerdem auf der so genannten Schnittervase aus 
Agia Triada für die rhythmische Untermalung des Zuges der lediglich mit Len-
denschurzen bekleideten ‚Schnitter‘, der indes von einem Mann im Mantel mit 
gekrümmtem Stab angeführt wurde  879. Sowohl in der theräischen Wandmalerei 
als auch auf der ‚Schnittervase‘ zeichnet sich der einen Schurz tragende Mann 
durch einen ausgeprägten Bauch aus, der in der Regel mit dessen – im Vergleich 
zu den anderen Figuren mit ‚Wespentaille‘ – fortgeschrittenen Alter erklärt wird. 
Beide sind außerdem größer als die übrigen Beteiligten am Geschehen880. Und 
drittens gilt sowohl im Falle des Mannes im Korridor 3b als auch, wie Blakolmer 
zeigte, im Falle der ‚Schnittervase‘ 881, dass die Schurzträger selbst nicht als Prozes-
sionsteilnehmer auftraten, sondern außerhalb der Prozession, jedoch mit Bezug 
auf sie agierten. Möglicherweise ist hierbei eine mit dem Alter und Status der 
Schurzträger verknüpfte gesellschaftliche oder zeremonielle Funktion in Bezug 
auf Prozessionen zu erkennen, die mittels dieser bildlichen Darstellungsformen 
zum Ausdruck gebracht wurde. Es lassen sich bzgl. der Prozessionsdarstellun-
gen somit verschiedene Situationen des Schurztragens feststellen: zum einen das 
Auftreten der Schurzträger selbst als Prozessionsteilnehmer und Gabenbringer, 
zum anderen die indirekte Beteiligung von Schurzträgern in einer Art anleitender 
Funktion, die sie gegenüber Prozessionsteilnehmern ohne Schurz ausübten. Von 
diesen beiden unterschiedlichen Arten der sinnstrukturellen Einbettung des Bild-
elements Schurzträger war es ersteres, welche auch im spätpalastzeitlichen Corri-
dor of the Procession Fresco umgesetzt wurde.
In der NPZ und in der SPZ begegnete der Schurzträger ferner in einer Reihe 
von Bildkontexten und Aktivitäten, die sowohl auf Kreta als auch auf dem 
griechischen Festland, in Einzelfällen auch auf den Kykladen beliebt waren. In 
Kampfszenen einzelner oder mehrerer männlicher Figuren gegeneinander traten 
878 Doumas 1999, 146 f. Abb.  110. Vgl. auch Rehak 1996, 47 m. Abb.  9. Zur Platzierung des 
Schurzträgers auf der Westwand des Durchgangsbereichs siehe auch Palyvou 2005b, 166 
Abb. 245; Günkel­Maschek 2011, 127. 
879 Rehak 1996, 44 m. Abb. 5; Blakolmer 2007c, 209. Rehak 1996, 44, erwähnt darüber hinaus die 
bereits von Hood 1978a, 119 angeführten Elfenbeinstatuetten mit Schurz aus einem SM IB­
zeitlichen Zerstörungshorizont an der Royal Road, doch wurden diese Statuetten m. W. bislang 
nicht publiziert. 
880 Zu diesem Aspekt der ‚Schnittervase‘ sowie zur mutmaßlichen Differenzierung bzgl. des 
Lebensalters, die eine Parallele bei den Prozessionsfiguren in Gebäude Xesté 3 besitzt, siehe 
 Blakolmer 2007c, 217–219.
881 Blakolmer 2007c, 218 f.
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Schurzträger als Krieger auf, so in neupalastzeitlichen und spätpalastzeitlichen 
Siegel darstellungen aus Kreta und vom Festland 882 (Abb. 4.10  f    ), aber auch auf dem 
Silver Battle Krater aus Schachtgrab IV in Mykene  883 (siehe unten Abb. 5.22  a). 
Auf zwei Fragmenten des NPZ  I Town Mosaic aus Knossos wurden ebenfalls 
mit Schurzen bekleidete Krieger gezeigt 884. Und auch ein einzelner Schurzträ-
ger auf einem der Schiffe im Miniaturfresko von der Südwand von Raum 5 im 
West House, Akrotiri, befand sich im Kontext einer von Kriegern durchgeführten 
Schiffsprozession885. Mehrfach begegnete der Schurzträger außerdem als Bogen-
schütze (Abb. 4.10   g), der sowohl bei der Jagd 886 (unten Abb. 5.22   b) als auch im 
Kampf agierte, wie die Darstellung auf dem Fragment eines Steatitrhytons aus 
Knossos zu zeigen vermag 887. Mit dem Schwert bewaffnet bewies der Schurzträger 
sich im Kampf gegen Löwen888 (Abb. 4.10  h), seltener auch bei der Bezwingung 
882 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen aus Kreta: ein Lentoid aus einem SM  IA­/NPZ  II­
zeitlichen Kontext in Petras (Rupp 2012) sowie der Abdruck eines Amygdaloids aus einem 
NPZ III­Kontext in Agia Triada, siehe CMS II.6, 16. Zeitgleiche Darstellungen stammen aus 
den mykenischen Schachtgräbern; siehe CMS I, 12 (Amygdaloid aus Mykene). 16 (Schildring 
aus Mykene). Zeitgleich oder etwas später ist die Darstellung einer kämpferischen Auseinan-
dersetzung unter Beteiligung von Schurzträgern auf einem Lentoid aus Tragana, außerdem die 
Zweikämpfe auf SM I­ bis SM II­zeitlich datierten Lentoiden und Amygdaloiden in diversen 
Museen; siehe CMS I, 263 (Lentoid aus Tragana); V, 180 (Lentoid in Athen); VII, 129. 130 
(Lentoide in London); IX, 115 (Amygdaloid in Paris). Undatiert ist die Darstellung eines Zwei-
kampfs auf einem Lentoid in New York; siehe CMS XII, 292. Eine spätpalastzeitliche Kampf-
darstellung unter Beteiligung von Schurzträgern findet sich auf einem Lentoid in Paris; siehe 
CMS IX, 158. Um eine Fälschung dürfte es sich bei einem ebenfalls in New York aufbewahrten 
Lentoid mit Zweikampfdarstellung handeln; siehe CMS XII, D13.
883 Blakolmer 2007a; Sakellariou 1974. Siehe auch Rehak 1996, 48 m. Abb. 11.
884 Evans 1921, 301–314, bes. 308–310 m. Abb. 228p; Rehak 1996, 43; Trnka 1998, 32.
885 Doumas 1999, 68–70 Abb. 35; 73 Abb. 36. Siehe auch Rehak 1996, 46. Die Funktion dieser 
Figur ist unklar, es lässt sich lediglich konstatieren, dass sie den gleichen Gestus vollführt wie 
zwei weitere Figuren auf den Fragmenten der Assembly on the Hill von der Nordwand; siehe 
Doumas 1999, 58 f. Abb. 26. 27. 
886 CMS II.6, 21 (Abdruck eines Lentoids (?), aus Agia Triada). Zum Dolch mit der Löwenjagd aus 
Schachtgrab IV in Mykene siehe Karo 1930, 95 f. Kat.­Nr. 394–396 m. Abb. 25–27 Taf. XCIV; 
Rehak 1996, 48.
887 Evans 1930, 100. 106 Abb. 59; Sapouna­Sakellaraki 1971, 49 f. Kat.­Nr. 119 Abb. 10 Taf. 35a; 
Trnka 1998, 34; Rehak 1996, 48.
888 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen aus Kreta: CMS II.3, 14 (Lentoid im Stil der Cretan Popu-
lar Group, aus Knossos); V S1A, 135 (Abdruck eines Lentoids, aus Chania); IX, 152 (Lentoid in 
Paris, evtl. aus Siteia). Zeitgleich ist ein Kissensiegel mit entsprechender Darstellung aus Schacht-
grab III in Mykene; siehe CMS I, 9. SB II­ bis SB IIIA­zeitlich datierte Darstellungen der Aus-
einandersetzung zwischen einem oder mehreren Männern im Schurz und Löwen stammen zum 
einen aus Pylos und befinden sich zum anderen in mehreren Museen auf dem griechischen Fest-
land; siehe CMS I, 165 (Abdruck eines Lentoids, in Athen). 290 (Amygdaloid aus Pylos). 307 
(Abdruck eines Schildrings, in Athen); I S, 173 (Abdruck eines Schildrings, in Athen). Unda-
tiert, aber vermutlich in etwa zeitgleich dürfte auch ein Schildring festländischer Produktion in 
Thessaloniki mit der paarweisen Darstellung von Schurzträgern im Kampf gegen Löwen sein; 
siehe CMS XI, 272. Von einem Hund begleitete Schurzträger erlegen einen Löwen auf einem 
undatierten Lentoid aus Kato Symi; siehe CMS XI, 33. Eine ähnliche Darstellung ohne Hunde 
befindet sich auf einem Lentoid in München; siehe CMS XI, 165. Auch auf einem Schildring 
aus Vapheio sind zwei Männer mit einem gefangenen Löwen gezeigt; siehe CMS I, 224.
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von Ziegen, Ebern und Stieren889. Dass er bei der Auseinandersetzung mit Löwen 
auch Unterstützung vonseiten des ‚minoischen Genius‘ erfuhr, der seine Pfoten 
um die Schwertscheide hielt, dokumentiert die Darstellung eines Rollsiegels in 
München890 (Abb.  4.10    i). In diesem Zusammenhang erscheint ferner die spät-
palastzeitliche Darstellung eines von zwei Schurzträgern flankierten ‚minoischen 
Genius‘ auf einem Amygdaloid in London891 erwähnenswert, da auch sie eine 
sinnkonzeptuelle Verknüpfung von Schurzträgern und ‚minoischen Genien‘ 
reproduziert (Abb. 4.10   j). 
Mit der ‚fantastischen‘ Komposition aus Ziegenkopf, menschlichem, mit einem 
Schurz bekleideten Unterkörper und Flügeln auf einem Siegelabdruck aus Kato 
Zakros 892 (Abb. 4.10    k) wurde hingegen möglicherweise die Tradition der Misch-
wesen vorweggenommen, welche in der SPZ ein häufig begegnendes Bildmotiv 
werden sollten: Darstellungen von so genannten Rind­Männern zeigen ein Lentoid 
aus Phaistos (Abb. 4.10     l), ein Lentoid in Boston sowie – mit zweifachem menschli-
chem Unterkörper und einer Pflanze – ein Lentoid in New York 893. Auf einem Kis-
sensiegel aus Midea ist der ‚Rind­Mann‘ gemeinsam mit einer Pflanze und einem 
Fisch dargestellt 894. Ein ‚Rind­Mann‘ gemeinsam mit einem frontal wiedergegebe-
nen Männerkopf auf einem Lentoid in Basel könnte als Anspielung auf die der 
Darstellung zugrunde liegenden, von Tötung und Opfer geprägten Sinnkonzepte 
verstanden werden, in der die Mischwesen ihre bildliche und symbolische Funktion 
erfüllten895 (Abb. 4.10   m). Einen Eber(?)­Mann gemeinsam mit Hunden zeigt ein 
Lentoid in London896. Wenngleich sich die Bedeutung der Mischwesen einer kon-
kreteren Interpretation entzieht, so legen die Verschmelzungen einer männlichen 
Figur mit in anderen Bildkontexten von Männern – alternativ von Löwen – auf 
die eine oder andere Weise gejagten, bezwungenen und geopferten Tieren dennoch 
nahe, dass auch diese Kombinationen eine symbolische Funktion innerhalb eines 
maskulinen, auf Kampf und Jagd bezogenen Ideenhorizontes erfüllten. Die auch 
889 Auf der Nord­ und Südwand des Vestibüls von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, haben Schurzträger 
einen Stier gefangen genommen und ringen eine Ziege nieder; vgl. Vlachopoulos 2008, 491. 495 
m. Abb. 41,3–6. Ein Schurzträger jagt und erlegt einen Eber auf einem Amygdaloid in Berlin; 
siehe CMS XI, 32. Auf einem Lentoid aus Syros ist ein Schurzträger mit bezwungenem Vierbei-
ner, evtl. einem Hirsch, gezeigt; siehe CMS XI, 31. Eventuell kann hier auch ein kyproägäisches 
Rollsiegel mit der Darstellung einer männlichen Figur beim Bezwingen von Tieren hinzugefügt 
werden; siehe CMS II.3, 33 (Rollsiegel aus Knossos). Schurzträger, die Greifen an der Leine füh-
ren (?), sind auf dem spätpalastzeitlichen Abdruck eines Schildrings in Athen möglicherweise 
bei der Jagd von Hirschen dargestellt; siehe CMS I, 324.
890 CMS XI, 208 (Rollsiegel in München). 
891 CMS VII, 95 (Amygdaloid in London).
892 CMS II.7, 140 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros).
893 CMS III, 363 (Lentoid aus Phaistos); XIII, 34 (Lentoid in Boston); XII, 245 (Lentoid in New 
York). Mischwesen mit Schurzen(?) in einer Prozession scheinen außerdem auf einer Perlmutt-
tafel aus Phaistos dargestellt gewesen zu sein; siehe Zérvos 1956, 353 Abb. 518.
894 CMS V S3, 223 (Kissensiegel aus Midea).
895 CMS X, 145 (Lentoid in Basel). Zur Frontalität in Siegeldarstellungen siehe ausführlicher Kapi-
tel 5.4.3. 
896 CMS VII, 126 (Lentoid in London).
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in Kapitel 5.4.3 noch einmal in den Vordergrund zu rückende Vergesellschaftung 
solcher Mischwesen und emblemhaft wiedergegebener achtförmiger Schilde, wie 
sie etwa der Abdruck eines Lentoids aus Prosymna (Abb. 4.10   n) zeigt 897, schließt 
den Kreis zu dem Ideengebäude, welches rund um den achtförmigen Schild und 
dessen Träger existierte und in Bildern wiedergegeben wurde. 
Wie ebenfalls später im Zusammenhang mit dem achtförmigen Schild noch 
erörtert wird, gehörte auch das Motiv des säugenden Tieres in den Kontext von 
Jagd, Bezwingung und Opferung von Tieren. In denselben Bildzyklus sind fer-
ner wohl die spätpalastzeitlichen Darstellungen des Schurzträgers gemeinsam mit 
Herdentieren zu rücken: So war er etwa auf einem Lentoid in Oxford gemeinsam 
mit drei Rindern dargestellt und berührte das nach hinten gewandte Tier an der 
Schnauze   898 und auf einem Amygdaloid aus der Region von Siteia hielt er eine 
säugende Ziege von hinten an der Leine  899. Auf einem Siegelabdruck aus Knossos 
führte ein Schurzträger außerdem ein Rind mit zurückgewandtem Kopf an der 
Leine   900. 
Nicht zuletzt verwundert es angesichts der weitgehend vergleichbaren Ein-
bindung von Schurzträger und achtförmigem Schild in Bildkontexte nicht, dass 
auch der Stiersprung hier nicht fehlt, wenngleich sein Vorkommen ungewöhnlich 
ist: Wohl dem späten Entstehungsdatum geschuldet 901 ist die auf einem Lentoid 
aus Praisos gezeigte Darstellung eines männlichen Schurzträgers, der sich an den 
Hörnern festhaltend über einen lagernden Stier schwingt 902 (Abb.  4.10   o). Sel-
biges gilt für die Darstellung eines Schurzträgers, der auf einem Kissensiegel aus 
Kalyvia einen Stier an den Hörnern packt, um sich an diesem hochzuziehen903 
(Abb. 4.10   p). Es sei hier nur angemerkt, dass auf der Rückseite desselben Kissen-
siegels ein ‚minoischer Genius‘ mit einem Opfertier dargestellt ist 904. Die Zusam-
menstellung beider Motive auf einem gemeinsamen Bildträger impliziert mög-
licherweise eine inhaltliche Dimension im Sinne eines Parallelisierens oder einer 
gegenseitigen Ergänzung beider Handlungen, wodurch sich möglicherweise auch 
897 CMS I, 216 (Abdruck eines Lentoids, aus Prosymna).
898 CMS VI, 329 (Lentoid in Oxford).
899 CMS VI, 327 (Amygdaloid aus der Region von Siteia).
900 Evans 1935, 564 Abb. 533 (Abdruck eines Schildrings, aus dem Archives Deposit in Knossos). 
Eine ähnliche Darstellung zeigte möglicherweise der Schildring, welcher einen weiteren frag-
mentarisch erhaltenen Abdruck aus Knossos siegelte; siehe CMS II.8, 233. 
901 Vgl. dazu Younger 1976, 132–134 Kat.­Nr. III.12; 135 f.: „the Floating Leaper Schema presents 
no evidence for an actual bull­leaping sequence. Instead, all representations depict the same 
pose. It is probable, therefore, that the intention of this schema was entirely artistic and that 
its creators were not depicting an actual method of bull­leaping.[…] When bull­leaping itself 
was discontinued, perhaps towards the close of the LB IIIA or at the beginning of the LB IIIB 
period, later representations depicted the leaper in the floating pose (Type III), a pose not copied 
directly from the sport“. Vgl. auch Younger 1995b, 531 Kat.­Nr. 86, wo das Schema allerdings 
als Bull-Vaulting aufgeführt wird.
902 CMS II.3, 271 (Lentoid aus Praisos).
903 CMS II.3, 105b (Kissensiegel aus Kalyvia). Siehe auch Younger 1995b, 510. 526 Kat.­Nr. 28.
904 CMS II.3, 105a (Kissensiegel aus Kalyvia).
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die bereits oben erwähnte Vergesellschaftung von Schurzträgern und ‚minoischen 
Genien‘ in einen ideellen Zusammenhang von Opferhandlung, Bezwingen von 
Tieren und Unterstützung vonseiten des ‚minoischen Genius‘ einordnen lässt 905. 
Einen Schurzträger in ungewöhnlicher Haltung beim Überspringen eines Rindes 
zeigt ferner ein Lentoid aus einem Tholosgrab in Koukounara bei Pylos 906. 
Nicht der Norm, wenn man so sagen kann, entspricht in all diesen Darstellun-
gen die Wiedergabe von Schurzträgern als Stierspringern, denn üblicherweise bzw. 
gemäß den neupalastzeitlichen Darstellungen, in denen der Stiersprung im ‚offizi-
ellen‘ Bildstil seine Ausprägung als Bestandteil der durchkomponierten Bildspra-
che erfuhr, waren männliche Figuren bei dieser Aktivität lediglich mit einem Len-
denschurz bekleidet 907. Es lässt sich hier vermutlich ein Wandel in der Bildsprache 
greifen, indem Bildthemen und ­motive, die in der NPZ entweder gar nicht oder 
in streng formalen Zusammenstellungen wiedergegeben worden waren, nun neu 
erfunden oder kombiniert wurden, um sie den veränderten Ansprüchen der spät-
palastzeitlichen Gesellschaft an die visuellen Ausdrucksformen ihrer Ideen und 
Ideale anzupassen. Wie auch die Analyse des achtförmigen Schildes noch zeigen 
wird, gehörten Mischwesen, der Stiersprung und Tierdarstellungen in verschie-
denen Formen einem gemeinsamen Bildzyklus an, mit dem sich eine maskuline 
Gruppe darstellte, die sich über kriegerische Auseinandersetzungen, Jagd und 
die Bezwingung und Opferung von Stieren identifizierte und zu deren repräsen-
tativen Symbolen unter anderem der achtförmige Schild gehörte. Dieser Zyklus 
begegnet hier im Zusammenhang mit Schurzträgern, woraus deutlich wird, dass 
die Schurzträger und die Personen, die sich als Träger achtförmiger Schilde dar-
stellten, ihren Ideen und Idealen auf dieselbe Art und Weise bzw. mit demselben 
Bildvokabular Ausdruck verliehen. War das Stiersprungmotiv in erster Linie ein 
Symbol der Macht bzw. eine Form performativer Selbstdarstellung 908, so hatten 
sich in der SPZ nun die Schurzträger dieses Ausdrucksmittels bemächtigt, um 
ihre gesellschaftliche Stellung zu manifestieren.
Die Begleitung eines Schurzträgers durch einen Löwen auf einem in Agia 
Triada gefundenen neupalastzeitlichen Abdruck eines Schildrings vermag wie-
derum bildlich den hochrangigen Status zu repräsentieren, den möglicherweise 
der Träger des Schildrings auch für sich selbst beanspruchte  909 (Abb.  4.10  q). 
Ähnliche Zusammenstellungen von zum Teil mit einem Schwert bewaffneten 
905 Zur inhaltlichen Beziehung von zwei oder mehr Darstellungen auf einem gemeinsamen Bild-
träger siehe Weingarten 1989b. Zum Zusammenhang von Stierspiel und Opfer siehe auch Kapi-
tel 5.4.2 und 5.4.3; zu jenem von ‚minoischem Genius‘ und Opfer Kapitel 5.3.1 mit Anm. 1327.
906 CMS V, 638 (Lentoid aus Koukounara). Auch dieser entspricht dem Schema des Floating 
Leaper; siehe Younger 1976, 134 Kat.­Nr. III.15 und oben Anm. 901.
907 Siehe u. a. Sapouna­Sakellaraki 1971, 115; Rehak 1996, 40 f. 48–50.
908 Siehe dazu vor allem German 2005.
909 CMS II.6, 36 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). Eine ähnliche Darstellung zeigt der 
Abdruck eines Schildrings aus den Temple Repositories in Knossos, allerdings reicht hier der 
Schurz bis unterhalb der Knie, weshalb eine Zuordnung zu den hier besprochenen kilts nicht 
ganz eindeutig ist; siehe CMS II.8, 237.
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Schurzträgern und Löwen zeigen zwei Amygdaloide in Paris und New York  910. 
In der fortgeschrittenen SPZ tauchten dann Darstellungen des Schurzträgers als 
von Löwen flankierter ‚Herr der Tiere‘ auf 911 (Abb. 4.10  r). Hier ist nicht mehr 
eindeutig zu entscheiden, ob es sich nun um eine männliche Gottheit handelte 
oder nicht. Nicht auszuschließen ist allerdings, dass auch in diesem Fall gezielt die 
im Vorderen Orient entstandenen Konventionen der bildlichen Ausdrucksweise 
genutzt wurden, um die Superiorität der mittig platzierten anthropomorphen 
Figur durch die ihm untertänig zugetanen Löwen als eine vom Träger des Len-
toids für sich beanspruchte Eigenschaft auszudrücken912. Die zugrunde liegende 
Idee, die Überlegenheit über wilde, gefährliche Raubtiere zu präsentieren, besitzt 
eine lange Tradition in der minoischen Bildsprache, wie die eben genannten Dar-
stellungen von gemeinsam mit einem Löwen einherschreitenden Schurzträgern 
nahelegen. Diese Idee dürfte auch dem Wanddekor zugrunde gelegen haben, den 
man zu dieser Zeit bereits im Throne Room von Knossos zu beiden Seiten des 
Throns und der Tür in der Westwand angebracht hatte. Die gelagerten Greifen 
demonstrieren dort ihren Gehorsam gegenüber der mittig platzierten Person und 
stellen somit zugleich deren Befähigung unter Beweis, sie zu beherrschen und 
sinngemäß an ihre Seite zu stellen (siehe Kapitel 6.3.3). Sind also in den Schurzträ-
gern auf den Lentoiden keine männlichen Gottheiten gemeint, so waren es Mit-
glieder einer Elite, die in den antithetischen Bildkompositionen eine weitere neue 
Art gefunden hatten, ihren Status vermittels ihrer Überlegenheit gegenüber den 
wilden Tieren bildlich zu deklarieren. 
Eine Gruppe untereinander verwandter Darstellungen mit Schurzträgern 
findet sich auf Trägermedien aus Kreta und vom griechischen Festland: Ein 
in die NPZ zu datierendes Rollsiegel in Heraklion zeigt jeweils in einer sepa-
raten Bildfläche einen Greifen sowie eine männliche Figur in Schurz und Aus-
fallschritt; den hinteren Arm hält sie angewinkelt neben den Oberkörper, den 
anderen nach vorne oben ausstreckt 913; ein Rollsiegel aus einem Tholosgrab in 
Myrsinochori zeigt ebenfalls einen Schurzträger, diesmal mit Helm, in vergleich-
barer Arm­ und Beinhaltung und in Begleitung eines Greifen914. Im Falle des 
kretischen Exemplars scheint die Armhaltung durch das Halten eines Gegen-
stands, genauer eines Stabes, bedingt gewesen zu sein, von dem im festländischen 
910 CMS IX, 114 (Amygdaloid in Paris). XII, 207 (Amygdaloid in New York). Die Popularität die-
ses Motivs  – bei dem jedoch die männliche Figur hinter dem Löwen steht und somit keine 
Aussage bzgl. der Bekleidung erlaubt  – belegen mehrere Siegeldarstellungen aus Knossos; 
siehe CMS II.3, 24 (Lentoid aus dem South House). 27 (Amygdaloid aus der Nekropole Mavro 
 Spilaio). 52 (Kissensiegel aus der Nekropole von Isopata). 
911 SM  IIIA­zeitlich datierte Darstellungen aus Kreta: CMS II.8, 249. 250 (zwei Abdrücke von 
Lentoiden, aus Knossos); VI, 312 (Lentoid aus Chania). Eventuell befand sich eine ähnliche 
Darstellung auf CMS II.8, 251 (Abdruck aus Knossos). SB II­IIIA1­zeitlich sind außerdem die 
folgenden Darstellungen vom griechischen Festland: CMS V S1B, 62 (Lentoid aus Asine). 154 
(Lentoid aus Patras). 
912 Vgl. auch Laffineur 1992, 110.
913 CMS II.3, 328 (Rollsiegel in Heraklion).
914 CMS I, 285 (Rollsiegel aus Myrsinochori).
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Exemplar aber jede Spur fehlt 915. Ein drittes Rollsiegel aus der Nekropole von 
Agia Pelagia zeigt einen Schurzträger, der auf den Schultern einen Greifen trägt, 
gemeinsam mit einer weiblichen Figur, die in einem Papyrusdickicht auf einem 
minoischen Drachen reitet 916. Die Vergesellschaftung der männlichen Figur mit 
dem Greifen sowie nicht zuletzt die weibliche Figur auf dem Drachen – ein ver-
gleichsweise außergewöhnliches Motiv der ägäischen Bildsprache  917  – rücken 
das Geschehen in eine spezifische übernatürliche oder mythologische Sphäre. 
Freilich ist allein aufgrund der übereinstimmenden Form des Trägermediums 
keinesfalls gesichert, dass die Darstellungen aller drei Rollsiegel in Zusammen-
hang miteinander standen. Diese Gemeinsamkeit erscheint jedoch zumindest 
erwähnenswert, da ja auch in der Auswahl des Trägermediums Intentionen, wie 
die Bilddarstellung verwendet werden sollte, impliziert waren. Das könnte dar-
auf hindeuten, dass diese Darstellungen auch narrativ auf einer anderen Ebene 
ansetzten als jene auf Lentoiden, Amygdaloiden und Kissensiegeln, in denen 
Schurzträger in der Regel nicht in Vergesellschaftung mit Greifen wiedergege-
ben wurden. In jedem Fall legt die Wiedergabe des Schurzträgers zusammen mit 
Greifen nahe, dass die männliche Figur nicht als gewöhnlicher Sterblicher, son-
dern in überhöhter Weise als Mitglied einer der Realität entrückten Welt dar-
gestellt wurde, in der ihr Status sich ähnlich wie in der Zusammenstellung mit 
Löwen über die Interaktion mit Greifen definierte. Beide Bildformeln entstam-
men überdies der vorderorientalischen Bildkunst und wurden entlehnt, um 
innerhalb der kretischen Bildsprache Inhalte zu vermitteln, in die Schurzträger 
eingebettet waren918. Anders als die antithetischen Kompositionen können die 
Darstellungen auf den Rollsiegeln allerdings nur bedingt zur Aufdeckung kre-
tischer sinnstruktureller Regelhaftigkeiten des Vorkommens von Schurzträgern 
herangezogen werden.
In den Hintergrund treten in den minoischen Bildwerken interessanter-
weise die unmittelbaren Darstellungen von Schurzträgern bei der Ausübung von 
Kulthandlungen919. Der oben angeführten Beobachtung Verlindens, dass in der 
NPZ keine Votivstatuetten mit Schurzen belegt sind, lässt sich mit Blick auf die 
Glyptik hinzufügen, dass Schurzträger offenbar generell nicht zu den Personen 
gehörten, die in der NPZ als Akteure in Ritualen wie dem ‚Baum­Schütteln‘ und 
dem ‚Anlehnen-an-einen-baitylos‘ oder beim Vollzug der typischen rituellen Ges-
ten wiedergegeben wurden. Ein Schildring aus einem Felskammergrab in Mykene 
915 Eine Parallele für die Armhaltung einschließlich des gehaltenen Stabes findet sich auf dem 
Abdruck eines Schildrings aus Agia Triada, wo sie von einem ‚Fellrock‘­Träger ausgeführt wird; 
siehe CMS II.6, 9 (hier Abb. 4.12c).
916 CMS VI, 321 (Rollsiegel aus Agia Pelagia).
917 Wie nicht zuletzt aus Blakolmers Studien deutlich wurde, besitzen derartige Darstellungen kei-
nerlei Anknüpfungspunkte an die in der NPZ in einheitlicher Bildform propagierten Themen, 
was insbesondere daraus ersichtlich wird, dass es keine klaren Überschneidungen mit anderen 
Bildzyklen gibt; siehe hierzu sowie zu weiteren Exemplaren aus demselben Bildzyklus Blakolmer 
2014a, 191–193; Blakolmer 2014b; Blakolmer 2016, 64 f. 
918 Vgl. zu vorderorientalischen Vergleichsbeispielen Blakolmer 2014a, 191–193; Blakolmer 2014b.
919 Vgl. auch Militello 1998, 295.
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ist ein erst nach der kretischen NPZ entstandenes festländisches Produkt und ver-
mengt, wie es bereits Niemeier und Krzyszkowska formulierten, minoische Bild-
elemente in einer „unminoischen“ Art und Weise  920. Auch gibt es beispielsweise 
zu keiner Zeit Schurzträger, die Doppeläxte tragen. An Orten des mit der Dop-
pelaxt assoziierten Ritualgeschehens, wie sie – etwa auf dem Sarkophag von Agia 
Triada – einerseits durch aufgestellte Doppeläxte, andererseits durch Gebäude mit 
Spiraldekor markiert wurden, waren die auf einer der Schmalseiten dargestellten 
Schurzträger nur peripher als Prozessionsteilnehmer und Gabenträger am Ritual-
geschehen beteiligt. Für das Verständnis von Schurzträgern bedeutet dies, dass 
sie nicht unmittelbar mit der Ausführung von Opferhandlungen betraut waren, 
sondern eher damit, für die nötigen Paraphernalia zu sorgen bzw. die Präsenz der 
getragenen Objekte zu gewährleisten. 
Erst in der SPZ wird eine Verknüpfung von Schurzträger und Opfer offen-
kundig: Auf dem Kissensiegel aus Naxos ist ein Mann mit einer Lanze in der 
ausgestreckten Hand und somit im ‚Herrschergestus‘ gezeigt, wobei zwischen 
Mann und Lanze verschiedene Opfergeräte, namentlich ein Opfertischchen, 
ein Eimer, eine Kanne, ein Rhyton und ein Schwert oder Dolch platziert sind 921 
(Abb. 4.10  s). Den Bezugspunkt von Mann und Opfergeräten bildet eine Palme, 
die – wie in Kapitel 6.2.3 ausführlicher erläutert werden wird – als Verweis auf eine 
spezielle Sphäre fungierte. Während die männliche Figur von einigen als Gottheit 
oder Priester gedeutet wurde  922, sprechen meines Erachtens die Wiedergabe im 
‚Herrschergestus‘ sowie die durch die Komposition implizierte Verknüpfung mit 
dem Opfergerät sowie die Ausrichtung auf die Palme eher dafür, dass es sich um 
einen Sterblichen handelte. Anhand dieser Evidenz lässt sich dem Vorhergesag-
ten hinzufügen, dass sich Schurzträger in der SPZ auch selbst als Opfernde bzw. 
ein Opfer veranlassende Individuen inszenierten. Der ‚Herrschergestus‘ deutet 
in diesem Fall darauf hin, dass es sich hier um Personen von höherem Rang han-
delte, für die in der SPZ nun auch der Schurz ein angemessenes Kleidungsstück 
darstellte  923. 
Zusammenfassend lässt sich konstatieren, dass die Einbindung von Schurz-
trägern in bildliche und räumliche Kontexte bereits in der NPZ an bestimmte 
Themen gebunden war, und zwar an solche, die in besonderer Weise idealty-
pische Vorstellungen einer maskulin­elitären Ideenwelt reflektierten und die 
920 CMS I, 119 (Schildring aus Mykene). Zu „unminoischen“ Siegeldarstellungen des mykenischen 
Festlandes siehe Niemeier 1990, 167 f.; Krzyszkowska 2005, 244. 254 f.
921 CMS V, 608 (Kissensiegel aus Naxos).
922 Siehe auch Wedde 2004b, 175, der die Darstellung zu der Kategorie der Scenes of Supplication 
zählt. Zur Deutung als Gottheit siehe Niemeier 1989, 181; Marinatos 1986, 23; Marinatos 
1993, 173. Zur Deutung als Priester siehe Koehl 2006, 255 f. Kat.­Nr. S5 mit weiteren Litera-
turverweisen. 
923 In vergleichbarer Haltung ist die Figur des namengebenden Chieftain auf dem Chieftain Cup 
aus Agia Triada wiedergegeben, der einem Zug männlicher Figuren gegenübersteht; siehe Müller 
1915, 244 Abb. 1. Allerdings bereitet die komplexere Zusammensetzung des Schurzes mit Dolch 
und Phallustasche (?) Schwierigkeiten bei einer unmittelbaren Nebeneinanderstellung beider 
Bilddarstellungen; vgl. bereits Rehak 1996, 45 f. 
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Rolle des Schurzträgers darin dokumentierten924 (vgl. den Verzweigungsbaum in 
Abb. 4.11). So traten Schurzträger als Krieger und Jäger auf, die sich im Kampf 
gegen Männer und Löwen erprobten, wobei sie häufig als Schwertkämpfer, 
Schildträger oder Bogenschützen agierten. Eine besondere Rolle scheint darüber 
hinaus das Tragen von Land­ und Meerestieren gespielt zu haben, wobei an die 
verkürzte Wiedergabe von Prozessionsszenen und somit an einen zeremoniellen 
Kontext zu denken ist, etwa einer Gottheit oder einer anderen Zielentität Opfer 
darzubringen oder sie zu weihen. In den für die NPZ typischen Bild­ und Ritual-
kontexten wie dem ‚Baum­Schütteln‘, dem ‚Anlehnen-an-einen-baitylos‘ oder 
auch dem Stiersprung wurde der Schurz hingegen ebenso wenig getragen wie 
bei der Durchführung der rituellen Gesten, wie sie für die neupalastzeitlichen 
Bronzestatuetten typisch waren. In der NPZ gehörten Schurzträger nicht zum 
Repertoire der im Dienste der Palastpropaganda und ­administration verwen-
deten Siegelringe. Der Schurzträger war sinnstrukturell also nicht unmittelbar 
innerhalb desjenigen religiös­ideologischen Konzepts verortet, auf dem aufbau-
end etwa die Volantgewandträgerinnen, aber auch die männlichen Figuren im 
knappen Lendenschurz ihre Stellung innerhalb der neupalastzeitlichen Gesell-
schaft legitimierten. Die bereits seit der APZ auf Kreta in den Bilddarstellun-
gen begegnenden Schurzträger dürften somit eine soziale Gruppe repräsentiert 
haben, die zunächst vor Beginn der NPZ existiert und auch in ihrer Rolle als 
religiöse Verehrer Darstellungsrelevanz besessen hatte  925. In der NPZ selbst hin-
gegen gehörten Personen, die den Schurz trugen, nicht zu denjenigen, die beim 
Vollzug kultisch­religiöser Gesten oder in Vergesellschaftung mit Bildelementen 
festgehalten wurden, die ihre Relation zum Palast ausdrückten. Ihre Darstel-
lungsrelevanz beschränkte sich einerseits auf idealtypisch maskuline Themen wie 
den Kampf und die Jagd, die man auf Siegelsteinen unterschiedlicher Qualität 
bei sich trug; allein das Darbringen von Gaben war ein Bildtopos, der die Teil-
nahme von Schurzträgern an kultisch­rituellen und / oder palatial­zeremoniellen 
Ereignissen vor Augen führte. 
Erst in der SPZ fand der Schurzträger auch Eingang in vormals den Lenden-
schurzträgern vorbehaltene Darstellungen, so etwa den Stiersprung. Darin kann 
wohl eine Auflockerung der neupalastzeitlichen Regelhaftigkeiten bezüglich der 
Kombination von sozialen Individuen und Handlungskontexten konstatiert wer-
den, die vermutlich auf veränderte Ansprüche an die Bilddarstellungen und deren 
Nutzer sowie auf ein Aufweichen der Verwendungskontexte der Trägermedien 
zurückzuführen ist. Noch in der SPZ waren die Schurzträger außerdem an Prozes-
sionen beteiligt, die an Orten oder im Rahmen des Doppelaxt­Kults stattfanden. 
Wie bereits Rehak beobachtete, finden sich keine Schurzträger auf den Langsei-
ten des Sarkophags von Agia Triada, wo mit den Darstellungen von Stieropfer und 
924 Vergleiche auch Trnka 1998, 74–76 mit Taf.  84–87 und weiterführenden Literaturangaben; 
Sapouna­Sakellaraki 1971, 119.
925 Vgl. auch Militello 1998, 295, dem zufolge der Schurz zurückgehe auf „una tradizione antica, 
risalente almeno al MM III“.
Abb. 4.11 Verzweigungsbaum zum Bildelement Schurzträger.
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Libationen die kultischen Handlungen selbst wiedergegeben waren926. Noch in 
der fortgeschrittenen SPZ fungierten die Schurzträger daher offenbar als Gaben-
träger in Prozessionen927, wiesen jedoch eine gewisse Distanz zu den mit der Dop-
pelaxt assoziierten Kulthandlungen auf, deren aktive Durchführung zumindest in 
einigen Fällen von ‚Fellrock‘­Träger(inne)n übernommen wurde.
Schurzträger können somit als Angehörige einer gesellschaftlichen Gruppe 
bezeichnet werden, die sich über ihre Fähigkeiten im Kampf und in der Bezwin-
gung von Tieren definierte und die über Gaben bzw. Besitz verfügte, die bzw. den 
sie im Kontext von Ritualen wie etwa Prozessionen darbrachte. Dabei waren diese 
Personen nicht mit priesterlichen Aufgaben betraut, sondern es handelte sich 
wohl um Mitglieder einer sich vordergründig unter weltlich­bodenständigeren 
Aspekten repräsentierenden Elite oder auch breiteren Gesellschaftsschicht. Erst 
in der SPZ änderte sich dieses Bild zu einem gewissen Grad, indem Schurzträger 
mit den Stiersprungdarstellungen sowie den antithetischen Kompositionen nun 
auch die ‚Bildsprache der Macht‘ zur Selbstdarstellung in Anspruch nahmen. Fer-
ner war es nun ein Schurzträger im ‚Herrschergestus‘, der mit seinem Opfergerät 
sein kultisches Gebaren gegenüber der Palme und der durch sie bildhaft bezeich-
neten Zielentität dokumentierte. Es hat somit den Anschein, dass in der SPZ 
Schurzträger (wieder) in Bildkontexte Eingang fanden, die in der NPZ anderen 
Personentypen vorbehalten gewesen waren oder überhaupt nicht wiedergegeben 
wurden. Reflektiert dieser Wandel in der bildmedialen Präsenz der Schurzträger 
also möglicherweise eine Verlagerung ihrer Stellung und der damit verknüpften 
Darstellungsrelevanz in der spätpalastzeitlichen Gesellschaft? Auf diesen Punkt 
wird im letzten Kapitel noch einmal zurückzukommen sein. 
Abschließend ist zu erwähnen, dass es eben diese durch das Tragen des Schur-
zes gekennzeichneten männlichen Mitglieder der kretischen Elite waren, welche 
ab der fortgeschrittenen NPZ III als Vertreter der keftiu an den Wänden ägypti-
scher Gräber mit Geschenken dargestellt wurden928. Hieraus wird nicht zuletzt 
deutlich, wie eng der Schurz auch außerhalb Kretas mit der Rolle des Trägers von 
hochqualitativen Gegenständen verknüpft war – von Gegenständen, die zwar auf 
Kreta im Ritual genutzt wurden, aufgrund ihrer Materialität und Machart jedoch 
kostbare Preziosen waren und somit auch als angemessene Gastgeschenke im fer-
nen Ägypten galten929. Eben diese ausschließliche Bestimmung der Schurzträger 
in Bildwerken auf Kreta zeichnete letztendlich wohl dafür verantwortlich, dass 
926 Rehak 1996, 45.
927 Auch in der bereits im Zusammenhang mit den Robenträgern erwähnten Prozessionsdarstel-
lung aus dem Vestibül des mykenischen Palastes von Pylos sind ausschließlich die Gabenträger 
sowie einige der Kämpfenden mit Schurzen bekleidet; siehe Rehak 1996, 49. Zu den Darstel-
lungen im Vestibül siehe Lang 64 f. Kat.­Nr. 5 H 5 Taf. 3–6 N, 119; Immerwahr 1990, 197 
Kat.­Nr. Py No. 8; zu den Darstellungen aus Raum 46 siehe Lang 74 Kat.­Nr. 28 h 64 Taf. 20, 
123; 72 f. Kat.­Nr. 24 H 64 Taf. 118. 124.
928 Siehe u. a. Evans 1899 / 1900, 13; Evans 1928, 736–749; Peterson 1982, 139–147; Immerwahr 
1990, 89 f.; Barber 1991, 311 f. 330–357; Rehak 1996, 35–39; Rehak 1998; Militello 1998, 294 
Anm. 393; Blakolmer 2007b, 45; Blakolmer 2008b, 261; Matić – Franković 2017.
929 Vgl. Panagiotopoulos 2001, 270–272; Blakolmer 2007b, 45.
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die ursprünglich mit dem typischen Gewand der minoischen Stierspringer und 
Faustkämpfer bekleideten keftiu im Grab des Rechmire nachträglich korrigiert 
und stattdessen mit dem korrekten Gewand der eine Elite vertretenden minoi-
schen Gabenträger, nämlich mit dem Schurz, bekleidet wurden930. 
4.3.4  Gaben
An dieser Stelle gilt es einen Blick auf die verschiedenen Gaben zu werfen, die 
von den Teilnehmern der Prozession(en) an den Wänden der spätpalastzeitlichen 
Korridore in Knossos getragen wurden931. Von den ursprünglich wohl sehr zahl-
reichen und vielfältigen Gaben, welche die Teilnehmer einst auf beiden Wänden 
des an der West Porch beginnenden Corridor of the Procession Fresco in den Hän-
den gehalten haben dürften, lassen sich lediglich das mit Fransen bestückte Textil 
und ein kanneliertes Kupfer­ oder Goldgefäß identifizieren932. Ein Rhyton wurde 
darüber hinaus von dem Gefäßträger (Cup-bearer) getragen, der die Wand eines 
weiteren und möglicherweise mit dem Corridor of the Procession Fresco verbunde-
nen Durchgangsbereichs im Südwesttrakt des Palastes dekorierte. Das Fragment 
eines in männlichen Händen getragenen bunt gemaserten Steingefäßes, das Evans 
in seine Rekonstruktion des Prozessionsfreskos integrierte, fand sich im Bereich 
der North Threshing Floor Area 933. Wenngleich es damit mit Sicherheit nicht aus 
dem Corridor of the Procession Fresco selbst stammte, so bezeugt es dennoch, dass 
auch ein solches Steingefäß Bestandteil des umfangreichen Prozessionsszenarios 
war, mit welchem in der SPZ die Durchgangsbereiche in den verschiedenen Trak-
ten des Palastes ausgestattet waren.
Textil
Das Textil bildet den Gegenstand der Übergabeszene zwischen der Anführerin 
von Gruppe  3 und der ihr entgegengewandten Gruppe mit mindestens einem 
‚Fellrock‘­Träger. Den gängigen Interpretationen zufolge wurde das Textil der 
mutmaßlichen weiblichen Göttin oder Priesterin dargebracht, nur wenige zogen 
alternativ in Erwägung, dass die Robenträgerin ihrerseits das Textil als Gabe dar-
brachte  934. Angesichts der in der vorliegenden Arbeit berücksichtigten Stufe ist 
diese Variante, der zufolge die weibliche Anführerin der von der West Porch 
930 Vgl. auch Barber 1991, 315. 333–338. 351; Rehak 1996, 35–39; Rehak 1998, 40 f.; Matić – 
Franković 2017, bes. 113.
931 Für eine allgemein die in ägäischen Prozessionsfresken dargestellten Gaben betreffende Studie 
siehe Blakolmer 2007b.
932 Vgl. Evans 1928, 723 m. Abb. 450; Boulotis 1987, 150; Blakolmer 2007b, 43.
933 Evans 1928, 724 Abb. 451; Cameron 1976a, 327. 456 f. 697 m. Taf. 56A. Siehe außerdem Warren 
2006, 260. 268 m. Abb. 3
934 Trnka 1998, 211: „wahrscheinlich bringt eine Priesterin ein Textil als Gabe dar oder erhält es als 
Votivausrüstung“.
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kommenden Gruppe das Textil der ihr entgegengewandten Gruppe überreichte, 
allerdings eindeutig vorzuziehen. 
Szenen des Tragens und Übergebens von Textilien wurden bereits von Trnka 
und zuletzt von Peterson Murray zusammengestellt 935 und von Warren, Nie-
meier und anderen generell als Komponenten eines Ankleiderituals definiert 936. 
Schwierigkeiten bereitet die Identifikation des Textils, das häufig allgemein als 
Sakral­ oder Kultknoten bezeichnet wird, bei dem es sich jedoch zumindest in 
einigen Fällen um klar definierte Gewandstücke wie etwa Volantröcke  937 oder 
verschiedene Arten von Umhängen handelte  938. Es lässt sich beobachten, dass, 
wenn das Textil in den neupalastzeitlichen Siegeldarstellungen von weiblichen 
Figuren getragen wird, diese nie mit dem Volantgewand, sondern lediglich mit 
dem darunter getragenen heanos bekleidet sind 939. In den Malereien an den 
Wänden von Raum 1 im House of the Ladies in Akrotiri wird der Rock indes 
von einer vollständig bekleideten weiblichen Figur dargereicht bzw. einer alter-
nativen Deutung Peterson Murrays zufolge als Votivgabe auf dem Boden abge-
legt 940. Dass Textilien und Gewandstücke zu Votivgaben wurden, legten nach 
Peterson Murray unter anderem die Fayenceobjekte in den Temple Repositories 
von Knossos sowie die wiederholte Wiedergabe von Gewändern in Prozessions-
darstellungen und auch die aus Phylakopi stammende Wandmalerei einer sit-
zenden Göttin mit Textil in den Händen nahe   941. Im House of the Ladies hat es 
meines Erachtens allerdings eher den Anschein, dass der Rock abgelegt wurde, 
nachdem er einer zweiten, nun nur noch mit dem heanos bekleideten Figur 
abgenommen worden war, bevor diese den Raum in Richtung des benach-
barten Raumes verließ. Hierin mit Niemeier eine „kultische Ankleidung einer 
Priesterin“ zu sehen, der sich „von links eine Frau in ehrfurchtsvoll gebeugter 
Haltung nähert“ 942, ist aus diesem Grund nicht überzeugend. In jedem Fall 
bildete das An­ oder Ablegen von Gewandstücken einen darstellungswürdigen 
Moment innerhalb der Durchführung oder Vorbereitung von Ritualen, und 
daran anknüpfend ist verständlich, dass auch dem Gewandstück selbst eine 
bedeutungsvolle Rolle zukam. Man kann also wohl davon ausgehen, dass bereits 
das Kleidungsstück oder Textil an sich aufgrund seiner Farb­ und Formgebung 
repräsentativ für bestimmte rituelle Szenarien und Anlässe sowie seine weitere 
Bestimmung war. 
935 Trnka 2000; Peterson Murray 2004, 113. 
936 Warren 1988, 20–23; Niemeier 1986, 78–81. Vgl. auch Marinatos 1984b, 100–105; Hägg 
1986, 60 f.; Morgan 1990, 261; Marinatos 1993, 143–145; Peterson Murray 2004, 113.
937 CMS II.6, 26 (Abdruck eines Lentoids, aus Agia Triada).
938 Vgl. auch Krzyszkowska 2005, 201. Ferner Peterson Murray 2004, 113 f. m. Abb. 6,11 zu den 
verschiedenen Wiedergabeformen von Röcken und anderen Gewändern.
939 So auf CMS II.3, 8 (Lentoid aus dem Court of the Stone Spout, Knossos); II.6, 26 (Abdruck eines 
Lentoids, aus Agia Triada).
940 Doumas 1999, 38 Abb. 7; Morgan 1990, 260 f.; Peterson Murray 2004, 115.
941 Peterson Murray 2004, 115 m. Anm. 37. Vgl. auch Morgan 1990, 260 f.
942 Niemeier 1986, 80. Siehe zu dieser Interpretation auch Marinatos 1984b, 100–104.
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Das Spektrum an gesellschaftlichen, rituellen oder anderen repräsentativen 
Bedeutungen, die die Kleidungsstücke annehmen konnten, ist dabei sehr viel-
fältig und muss nicht in jedem Fall mit einer priesterlichen Funktion verknüpft 
werden – auch altersspezifische und eine bestimmte Statusgruppenzugehörigkeit 
anzeigende Bekleidung kommt in einer von Übergangsriten geprägten Gesell-
schaft infrage 943. Während das Tragen von Kleidungsstücken allein gerade im Falle 
der nur im heanos bekleideten weiblichen Figuren – so etwa auf dem Abdruck 
eines Lentoids aus Agia Triada mit der Darstellung einer weiblichen Figur im 
 heanos, die eine Volantschürze an einer über die Schulter gelegten Stange trägt 944 – 
allgemein an ein bevorstehendes Ankleideritual denken lässt, deuten die Darstel-
lungen von Figuren beim Tragen von sowohl Textilien als auch Doppeläxten auf 
den kultischen Verwendungskontext hin, für den das Textil ebenso wie die Dop-
pelaxt bestimmt waren: So etwa die vor einem auf halber Höhe platzierten Fries 
schreitende, weibliche Figur auf einem Lentoid aus Knossos, die eine Doppelaxt 
und ein nicht eindeutig als Volantgewand zu identifizierendes Kleidungsstück 
in den Händen hält 945 (siehe unten Abb. 5.13  c), eine vermutlich männliche, vor 
einem Spiralfries schreitende Figur mit Textil und Doppelaxt auf dem Abdruck 
eines Schildrings aus Akrotiri 946 (siehe unten Abb. 5.13  a) sowie die zwei hinter-
einander schreitenden ‚Fellrock‘­Träger  – einer mit Textil, der zweite mit einer 
Doppelaxt – auf dem Abdruck eines Schildrings aus Kato Zakros 947 (siehe unten 
Abb. 4.12  a). Hinsichtlich des Lentoids aus Knossos und des Siegelabdrucks aus 
Akrotiri ist hinzuzufügen, dass diese Szenen – wie in Kapitel 5.2 und 5.5 ausführ-
licher zu erläutern sein wird  – aufgrund der auf halber Höhe hinter der Figur 
platzierten Wandfriese jeweils an einem als Durchgangsbereich charakterisierten 
Ort innerhalb eines mit Wanddekor ausgestatteten Gebäudes lokalisiert waren. 
Daraus geht hervor, dass Personen beim Tragen von Textilien und Doppeläxten 
durch die Durchgangsbereiche von Gebäuden an sich einen darstellungsrelevanten 
Topos bildeten. Boulotis und ihm folgend Niemeier äußerten mit Bezug auf die 
Darstellungen aus Knossos und Agia Triada die Vermutung, dass diese als Aus-
schnitte aus einer größeren Prozession zu verstehen seien  948. Möchte man sich der 
Hypothese eines Ankleiderituals anschließen, in dem eine „Priesterin in die Göt-
tin verwandelt wurde, bevor sie im Ritual der dargestellten Epiphanie auftrat“ 949, 
so könnte es sich bei dem unter anderem von ‚Fellrock‘­Trägern getragenen Tex-
til um ein solches Gewand handeln 950. In jedem Fall unterstreicht die häufige 
943 Zu alters(gruppen)spezifischen Trachtelementen etwa im Falle von Xesté 3, Akrotiri, siehe Günkel­
Maschek 2014 mit ausführlichen Literaturhinweisen.
944 CMS II.6, 26 (Abdruck eines Lentoids, aus Agia Triada).
945 CMS II.3, 8 (Lentoid aus Knossos).
946 CMS V S3, 394 (Abdruck eines Schildrings, aus Akrotiri).
947 CMS II.7, 7 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros).
948 Eine persönliche Mitteilung von Boulotis an Niemeier; zitiert bei Niemeier 1986, 80 
m. Anm. 117. Siehe zu dieser Idee auch Blakolmer 2018b.
949 Hägg 1986, 60. Außerdem Matz 1958, 32 f.; Marinatos 1984b, 97–105; Niemeier 1986, 77–83.
950 Siehe dazu auch Marinatos 1993, 143–145.
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Kombination mit der Doppelaxt eine kultische Bestimmung des Textils und lässt 
dessen Verwendung im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgesche-
hens annehmen. Als ein weiteres Beispiel für diese sinnstrukturelle Vergesellschaf-
tung von Doppelaxt und Kultknoten lässt sich möglicherweise auch der Befund 
der ‚Villa‘ von Nirou Chani anführen, wo ein in Korridor 11 in situ in Wandma-
lerei erhaltenes Textil gemeinsam mit der Verwendung der in Raum 7 aufbewahr-
ten Doppeläxte den Bild­Raum prägte 951. Handelte es sich ursprünglich um die 
Darstellung eines im Rahmen eines Menschenzuges getragenen Textils, so könnte 
dies ein weiteres neupalastzeitliches Beispiel für das Darbringen von Textilien bei 
Prozessionen in Durchgangsbereichen bilden.
Das Bildmotiv Textilträger wurde jedoch nicht nur für sich stehend im Kon-
text der Darbringung von Textilien (und Doppeläxten) wiedergegeben, wobei 
sowohl die Figur des Trägers als auch das Getragene ausschlaggebend für Ziel und 
Zweck der Darstellung waren. Es begegnete darüber hinaus auch innerhalb kom-
plexerer Prozessionsszenarien: Ein Beispiel für letzteres bildet der Jugendliche, der 
an der Südwand von Korridor 3b im Erdgeschoss von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, 
ein Textil mit Fransen in Richtung des Eckraums 3b 952 trägt, wo rituelle Aktivitä-
ten unter Bezugnahme auf einen ‚Baum­Schrein‘ stattfanden953. Gerade in diesem 
Kontext ist die Wahrscheinlichkeit nicht gering, dass das herbeigebrachte Textil 
eine Rolle bei Rites de passage spielte, etwa dass der Jugendliche es mit Erreichen 
einer bestimmten Altersstufe anlegen durfte      954. Für die Szenen des Tragens von 
Textilien könnte somit parallel zum Tragen von Tieren, wie dies insbesondere von 
den Schurzträgern praktiziert wurde, einerseits von einer Bedeutung des Motivs 
als Manifestation der Darbringung einer Kleiderweihung an eine Gottheit aus-
gegangen werden955. Andererseits wäre aber ebenso denkbar, dass es sich um 
Kleidungsstücke handelte, die, nachdem sie im Rahmen bestimmter Zeremonien 
geweiht worden waren, von Personen angelegt und als Zeichen eines neu erlang-
ten sozialen Status getragen wurden. 
In einem möglicherweise verwandten Zusammenhang stehen ferner jene 
Textilien, welche häufig nicht nur in emblemhafter Vergesellschaftung mit 
achtförmigen Schilden956, sondern auch als Bestandteil des neupalastzeitlichen, 
951 Xanthoudidis 1922, 11 Abb. 9; Cameron 1976a, Taf. 53c; Immerwahr 1990, 182 Kat.­Nr. N.C. 1. 
Zur Architektur siehe ferner Hitchcock 1994, 19–22; Fotou 1997, 40–46.
952 Doumas 1999, 146 Abb. 109; 149 Abb. 113.
953 Aufgrund der Verknüpfung der in Lustralbecken stattfindenden Aktivitäten mit ‚Baum-
Schreinen‘ sowie Szenen des ‚Baum­Schüttelns‘ und des ‚Anlehnens-an-einen-baitylos‘ ist mög-
licherweise auch das Vorkommen von neben Schmetterlingen schwebenden Textilen auf dem 
aus Agia Triada stammenden Abdruck eines Schildrings in den weiter gefassten Bildzyklus ein-
zuordnen; siehe CMS II.6, 4.
954 Boulotis 2002, 17. Zu den verschiedenen Altersstufen der männlichen Figuren siehe Chapin 
2005; Chapin 2007.
955 Vgl. dazu Trnka 2000, 241. Zu Zeremonien im Zusammenhang mit geweihten Kleidungsstü-
cken siehe auch Boulotis 1979, 63 f.; Boulotis 2002, 18.
956 So in emblematischer Aufreihung oberhalb eines Spiralfrieses auf dem Abdruck eines Schild-
rings aus Knossos (CMS II.8, 127; hier Abb. 5.21m). 
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zum Teil auf Schilden abgelegten Ensembles aus Schwert und Textil wieder-
gegeben wurden (Kapitel 5.4.2) 957. Ob es sich in beiden Fällen um dieselbe 
Art von Kleidungsstück handelte, ist ungewiss  – eine Problematik, auf die 
ich unten noch einmal zurückkommen möchte. In Zusammenhang mit dem 
Osttrakt wird das Bildelement achtförmiger Schild in der vorliegenden Arbeit 
als Statusobjekt einer elitären maskulinen und sich als Erwachsene und Krie-
ger identifizierenden Gruppe interpretiert – eine Deutung, die angesichts der 
Vergesellschaftung von Textil und Schwert sowie angesichts des Vorkommens 
eines Textils im Kontext von Gebäude Xesté 3 auch auf das Bildelement Textil 
erweitert werden kann. Auch das Textil gehörte demzufolge zu jenen Status-
objekten, welche junge Männer zu einem bestimmten Anlass erhielten. Und 
ebenso wie der Schild wurde auch das in Form des ‚Kultknotens‘ abgebildete 
Textil in der SPZ, reduziert auf seine emblemhaft herausgelöste ‚hieroglyphi-
sche‘ Wiedergabeform, minoischen wie mykenischen Tierszenen958 (zum Teil 
mit Opferbezug 959), Stiersprungszenen960, Tierüberfallszenen 961 sowie heraldi-
schen Darstellungen von um eine Säule angeordneten Tieren 962 beigefügt. Hier 
diente es ergänzend zum achtförmigen Schild oder auch allein als emblemhafter 
Verweis auf jene Personen, welche das Textil als Zeichen ihres Status verwende-
ten. Andere Kontexte und Wiedergabeformen des Textils sind aus der SPZ im 
Übrigen nicht erhalten. 
Der Akt der Übergabe eines Textils mit Fransen selbst ist auf einem neupalast-
zeitlichen Lentoid aus Malia dargestellt, wobei allerdings weder das Geschlecht 
der Beteiligten noch die Richtung der Übergabe eindeutig ist 963. Wohl ebenfalls 
um eine Übergabeszene handelte es sich bei dem Abdruck eines neupalastzeitli-
chen Schildrings aus Agia Triada, auf dem ein Textil mit doppelter Fransenborte 
957 So ein auf einem achtförmigen Schild abgelegtes Ensemble aus Schwert und Textil auf Siegel-
ring aus Vapheio (CMS I, 219; hier Abb. 5.21i) und auf dem Abdruck eines Schildrings aus 
Kato Zakros (CMS II.7, 5; hier Abb. 5.21j). Zur Identifizierung dieses Ensembles als Textil und 
Schwert siehe Niemeier 1989, 176 m. Anm. 71; außerdem Marinatos 1986, 55 m. Abb. 44.
958 Textilsymbol in spätpalastzeitlichen Tierdarstellungen: CMS I, 54 (Lentoid aus Mykene); 
II.8, 398 (Abdruck eines Lentoids aus Knossos); II.8, 422 (Abdruck aus Knossos); II.8, 622 
(Abdruck eines Schildrings aus Knossos); V S3, 115 (Lentoid aus Chania); VII, 125 (Lentoid 
aus Kreta, in London); X, 142 (Lentoid in Basel); XII, 268 (Lentoid in New York). Textil­ und 
Schildsymbol gemeinsam in spätpalastzeitlichen Tierdarstellungen: CMS II.8, 466 (Abdruck 
eines Lentoids aus Knossos; hier Abb. 5.23  f); XIII, 32. 33 (Lentoide in Boston; hier Abb. 5.23 l: 
5.23m).
959 CMS V S3, 94 (Lentoid aus Glyka Nera). Zwei Textile flankieren auch einen frontal abgebil-
deten Stierschädel mit darüber platzierter Doppelaxt auf einem Lentoid aus dem argivischen 
Heraion, jetzt in Berlin; siehe CMS XI, 259; Evans 1921, 435 m. Abb. 312c; Nilsson 1950, 163.
960 CMS VI, 336 (Schildring aus Archanes).
961 CMS V S1B, 142 (Lentoid aus Anthia). Zur Identifizierung als „verschmolzene Darstellung 
eines Löwenüberfalls“ siehe Wohlfeil 1997, 127. 
962 CMS III, 501 (Lentoid in Heraklion); CMS VI, 364 (Schildring aus Mykene). Eine von Löwen 
flankierte männliche Figur mit einem Textilsymbol neben dem Kopf befindet sich ferner auf 
einem Lentoid aus Mykene; siehe CMS VI, 313.
963 CMS II.3, 145. Siehe auch Niemeier 1986, 80 m. Abb. 7 und Anm. 118.
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unter männlichen Figuren überreicht wurde 964. Auch hier ist allerdings zu wenig 
erhalten, um den Bildinhalt vollständig erfassen, geschweige denn um die Bedeu-
tung der Darstellung und den Sinn der Gewandübergabe begreifen zu kön-
nen. Eine während der NPZ entstandene Wandmalerei aus Phylakopi auf der 
Kykladen insel Melos könnte ferner eine sitzende weibliche Figur von hochrangi-
gem bzw. göttlichem Status darstellen, die soeben ein Textil in Empfang genom-
men hat 965. Eine sitzende weibliche Figur bildete in Übergabeszenen generell am 
häufigsten die Empfängerin, unter anderem von Safran oder von Gefäßen966, 
doch auch weitere Figurentypen – wie etwa auf den eben genannten Darstellun-
gen aus Malia und Agia Triada – traten gelegentlich als an der Übergabe Betei-
ligte auf. Generell lässt das Festhalten des Aktes der Übergabe im Bild darauf 
schließen, dass die Darbringung und Überreichung von Objekten jedweder Art 
an Würdenträger oder Gottheiten einen relevanten Bestandteil der minoischen 
Ritualpraxis bildete 967.
Für die Wiedergabe des Bildelements Textil lässt sich alles in allem festhal-
ten, dass es stets mehr oder weniger eindeutig zu differenzierende Gewandstü-
cke repräsentierte, die in unterschiedlichen kultisch­rituellen wie gesellschaftli-
chen Situationen zum Einsatz kamen. Während es sich lediglich in Einzelfällen 
um das von weiblichen Figuren getragene Volantgewand handelte, begegnete das 
Textil in der Mehrzahl der bildlichen Darstellungen in maskulinen Kontexten, 
wo es gemeinsam mit Schild und Schwert vielleicht zur Ausstattung eines sich 
als Krieger, Jäger und erfolgreicher Stierspringer identifizierenden Mitglieds der 
Elite gehörte und dementsprechend auch in Bilddarstellungen zu einem emble-
matisch­repräsentativen Symbol dieser Gesellschaftsgruppe wurde. Gemeinsam 
mit der Doppelaxt hingegen wurde das Textil sowohl von weiblichen als auch von 
männlichen, zum Teil mit dem ‚Fellrock‘ bekleideten Personen in den Händen 
getragen, wobei die Hintergrundgestaltung der Szenen den Ort des Geschehens 
wiederholt als Durchgangsbereich markierte. In diesen Fällen gehörte das Textil 
964 CMS II.6, 7 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). Ein Textil selbiger Form befindet sich 
auch als Einzelmotiv auf einem Amygdaloid aus Argos; siehe CMS I, 205.
965 Marinatos 1984b, 87 Abb. 59; Morgan 1990, 259 Abb. 8; Trnka 2000, 238; Peterson Murray 
2004, 115 Anm. 37.
966 So etwa in der Wandmalerei an der Nordwand von Obergeschossraum 3a in Gebäude Xesté 3, 
Akrotiri, Thera; siehe Doumas 1999, 158 f. Abb. 122. Darüber hinaus auf Siegelabdrücken, die 
in gesammelter Form bei Niemeier 1989, 173 Abb. 4 vorliegen.
967 Siehe etwa Evans 1921, 434 f.; Demargne 1948; Matz 1958, 32–35; Marinatos 1967, A30–31; 
Boulotis 1979, 63 f.; Verlinden 1985, 147–149; Marinatos 1986, 58–61; Niemeier 1986, 78–81; 
Warren 1988, 20–23; Morgan 1990, 260–262; Marinatos 1993, 143–146; Blakolmer 1994, 
16 f.; Trnka 1998, 211–214; Trnka 2000, 237 m. Anm. 2 für eine ausführliche Literaturliste. 
Wenngleich aus einer späteren Zeit stammend, erscheinen hier außerdem die Nennungen von 
Kleidungsstücken als Tributzahlungen an den Palast in den Linear B­Texten aus Pylos erwäh-
nenswert, die an anderer Stelle im Zusammenhang mit religiösen Weihungen Erwähnung fin-
den; sie reflektieren die vielfältige Verwendung und Kontextualisierung von Textilen, die sich 
auch für die minoische Bildsprache postulieren lässt; siehe Trnka 2000, 241. Erwähnenswert 
ist in diesem Zusammenhang auch die Äußerung von Driessen und Schoep, denen zufolge der 
Besitz von Schafen und Textilen den Reichtum ausmachte, auf den die Elite ihren Machtan-
spruch stützte; siehe Driessen – Schoep 1999, 395.
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folglich zu jenen Objekten, die zu vermutlich kultischer Weiterverwendung teil-
weise gemeinsam mit Doppeläxten durch die Korridore eines palatialen Gebäudes 
getragen wurden. 
Abschließend lässt sich festhalten, dass es sich bei dem Textil an der Ost-
wand des Corridor of the Procession Fresco aufgrund der langen Fransen mit 
Sicherheit nicht um ein Volantgewand handelte, sondern um ein Gewand-
stück, das in der oberen Hälfte oder in den oberen zwei Dritteln wohl aus 
gemustertem Stoff bestand und in der unteren Hälfte bzw. dem unteren Drittel 
mit einem Fransenteil versehen war. Ein solches Textil ist etwa auf dem Lentoid 
mit der Übergabeszene aus Malia zu sehen, auf dem Abdruck des Schildrings 
aus Kato Zakros, dargebracht von einem ‚Fellrock‘­Träger (siehe Abb. 4.12  a), 
oder auch in der Wandmalerei aus Gebäude Xesté 3, und vielleicht wurde es 
darüber hinaus auch von männlichen Würdenträgern als Mantel oder Über-
wurf getragen968. 
Gefäße
Das Tragen von Gefäßen ist ebenfalls ein Bildtopos, der aus weiteren Bildkon-
texten bekannt ist und der an den Wänden von Korridoren wie dem Corridor of 
the Procession Fresco, aber auch dem ursprünglichen Anbringungsort des Cup-
bearer Fresco und des Fragments mit dem Träger eines gemaserten Steingefäßes im 
Palast von Knossos in ein an einen konkreten Ort gebundenes Handlungsgesche-
hen eingebettet war. Die Gefäßformen stellen zudem ein wichtiges Datierungs-
kriterium dar. Die fein kannelierte, piriforme Kanne, deren Farbgebung einen 
Bauchbereich aus Gold (orange) und einen mit laufenden Spiralen dekorierten 
Fuß aus Silber (blau) andeutete    969, repräsentiert ebenso wie das Trichterrhyton 
aus blauem bzw. silbernem Material mit vertikalen orangefarbenen bzw. goldenen 
Unterteilungen qualitativ hochwertige Metallgefäße, die im Zuge des Prozessions-
geschehens durch die Gänge des Palastes getragen wurden. Cameron verglich das 
Gefäß mit einer bronzenen Kanne im Miniaturfresko aus Tylissos und bemerkte, 
dass dieser Typ in SM I vor allem in keramischer Form begegnete    970. Auch Eleni 
 Mantzourani zufolge lassen sich für die Kanne hauptsächlich neupalastzeitliche 
Parallelen finden, namentlich die bei Hartmut Matthäus angeführten Hydrien 
und Kannen aus Kreta, Thera und den mykenischen Schachtgräbern971. Da der 
für die  Hydrien typische zusätzliche Griff im unteren Teil des Gefäßes nicht aus-
zumachen ist, dürfte es sich jedoch eher um eine Kanne, genauer um eine Kom-
bination aus einer Kanne piriformen Typs mit, in diesem Fall, spiralverziertem 
968 Siehe dazu unten Kapitel 4.4.2.
969 Evans 1928, 725.
970 Cameron 1976a, 78 f.
971 Mantzourani 1995, 127 Kat.­Nr. 6; 134. Dabei verweist sie auf Matthäus 1980, Taf. 27, 223 
(Hydria frühen Typs); 31, 253 (Kanne mit Halswulst und getriebener Verzierung); 33, 281 
(Kanne mit getriebener Verzierung).
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Torusfuß handeln972. Matthäus zufolge sind die bronzenen Kannen minoischen 
Ursprungs und fanden seit SM IA Verbreitung 973. Ihre 
„ präzise Treibarbeit hebt sie von anderen sorgloser hergestellten Formen 
so weit ab, daß man diese (also vor allem Kessel, Hydrien und Kratere) 
mit Fug und Recht als Haushaltsgerät kennzeichnen darf, während die 
Kannen, die bezeichnenderweise nicht nur aus Bronze, sondern auch aus 
Edelmetall gearbeitet wurden, zum feinsten Tafelgeschirr gehörten“ 974.
Angesichts der schlankeren, piriformen Kontur der Kanne im Prozessionsfresko 
ist anzufügen, dass diese Tendenz sich erst in der fortgeschrittenen NPZ bzw. der 
frühen SPZ entwickelte, die dargestellte Kanne somit durchaus auch in jenen 
Exemplaren Parallelen besitzt, die bereits in die Zeit nach SM  IB bzw. SH  IIA 
datieren975. Erwähnenswert ist das sowohl im materiellen Befund im North West 
Treasury in Knossos dokumentierte als auch in einer späteren Linear B­Tafel aus 
Knossos genannte Ensemble aus Kanne und Breitrandschale: es deutet auf die 
Zugehörigkeit dieser Kanne zu einem Geschirrset hin, dessen weitere Bestandteile 
möglicherweise von anderen Gefäßträgern herbeigebracht wurden976. Die Kan-
nen dienten vermutlich „in erster Linie zur Aufnahme anderer Flüssigkeiten als 
Wasser“ 977. Ihr Vorkommen im North West Treasury sowie auf der Linear B­Tafel 
in Vergesellschaftung mit der Breitrandschale, deren Nutzung im Rahmen von 
Kulthandlungen anzusiedeln ist, lassen ferner auf eine assoziierte Verwendung 
der Kannen schließen978. Auch für das Tragen von Metallgefäßen kann die Pro-
zession der männlichen Jugendlichen an den Wänden des Doppelkorridors 3b 
in Gebäude Xesté 3, Akrotiri, Thera, als neupalastzeitlicher Vorgänger angeführt 
werden: hier waren es eine Silbertasse und eine goldene Breitrandschale, die in 
Richtung des mit dem Lustralbecken verbundenen nördlichen Abschnitts von 
Raum 3b getragen wurden, um dort für rituelle Handlungen unter Bezugnahme 
auf den an der Ostwand dargestellten ‚Baum­Schrein‘ zur Verfügung zu stehen979. 
Dafür, dass Metallgefäße allgemein auch aufgrund ihres materiellen Wertes und 
ihrer qualitätvollen Ausführung geschätzt wurden, spricht nicht zuletzt die 
972 Exakte Vergleichsbeispiele gibt es unter den von Matthäus abgebildeten Gefäßen nicht; wäh-
rend die Kannen mit getriebener Verzierung einen Torusfuß besitzen konnten, scheint dies bei 
den piriformen Kannen, als die sich die dargestellte Kanne aufgrund ihrer schlanken Form iden-
tifizieren lässt, nicht vorzukommen. Zu den Kannen siehe generell Matthäus 1980, 177–193, 
bes. 183 m. Anm. 1a zur Identifizierung des dargestellten Gefäßes. 
973 Matthäus 1980, 186.
974 Matthäus 1980, 187.
975 Matthäus 1980, 187–193.
976 Matthäus 1980, 183. 193 m. Taf. Kn K 93.
977 Matthäus 1980, 183.
978 Matthäus 1980, 183. 193. 213 f. Vgl. auch unten Kapitel 5.3.2: Die Verwendung der laufenden 
Spirale ab der NPZ II m. Anm. 1397 zur Verortung der reliefverzierten Breitrandschalen im 
Kontext des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens.
979 Doumas 1999, 177–179 Abb. 138–141; Televantou 1994, 144–147; Mantzourani 1995, 129. 136.
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Tatsache, dass ab der fortgeschrittenen NPZ III unter anderem Metallgefäße des 
piriformen Typs als Gastgeschenke nach Ägypten gelangten und dort als typische 
Gaben der als Schurzträger repräsentierten keftiu an den Wänden von Gräbern 
bildlich festgehalten wurden980. 
Das sozusagen in Lebensgröße wiedergegebene konische Rhyton des Gefäß-
trägers besitzt reale Parallelen aus Stein, Ton und Silber und wurde hauptsächlich 
von SM I bis SM IIIA2 / B benutzt 981. Es gehört eindeutig in die Kategorie der 
Ritualgefäße, die zur Durchführung von Libationen, Cameron zufolge etwa mit 
Wein, Wasser, Öl oder auch dem Blut geopferter Tiere, verwendet wurden982. Die 
häufige Vergesellschaftung von Rhyta mit Gefäßen, die mit Trinkritualen asso-
ziiert werden können983, rückt die Verwendung des Rhytons in Richtung jener 
der piriformen Kanne. Die Art des Tragens lässt dabei deutlich erkennen, dass 
das Rhyton in der Prozession ohne Inhalt transportiert wurde   984, und es ist anzu-
nehmen, dass seine Bestimmung entweder die Abgabe an den Palast oder die Ver-
wendung im Ritualgeschehen war, welches die Teilnehmer am Ende des Corridor 
of the Procession Fresco erwartete. 
Ritualkontexte für die Verwendung der Rhyta lassen sich auch aus minoischen 
Bildquellen ableiten. Ein Rhyton von ‚hieroglyphischem‘ Charakter findet sich 
auf dem Abdruck eines spätpalastzeitlichen Lentoids aus Malia, wo es gemeinsam 
mit anderem Opfergerät oberhalb eines auf einem Opfertisch gelagerten Rindes 
abgebildet ist 985. Eine männliche (?) Figur ist in Zusammenhang mit dem Opfer-
tier wiedergegeben und streckt einen oder beide Arme in Richtung des Tier­
rückens aus. Der Tisch weist genau die gleiche Form auf wie jener auf dem bereits 
genannten spätpalastzeitlichen Kissensiegel aus Naxos, auf dem eine männliche 
Figur im ‚Herrschergestus‘ einer Palme gegenübersteht 986 (Abb.  4.10 s): Auch 
hier findet sich ein Rhyton unter den Opfergeräten. Es wurde folglich ebenfalls 
ein kultisch­ritueller Kontext impliziert 987, der an eine männliche Figur geknüpft 
war, und es ist gut möglich, dass in beiden Fällen auf dasselbe Ereignis – ein Tier-
opfer zu Ehren einer Gottheit in Gegenwart oder unter Beteiligung einer männ-
lichen Figur – angespielt wurde   988.
Wenngleich das Vorkommen von Rhyta in minoischen Bilddarstellungen 
somit allgemein recht spärlich gesät ist, lassen dennoch die wenigen Bildzusammen-
hänge bezüglich des zugrunde liegenden Sinnkonzepts vermuten, dass Rhyta vor 
980 Cameron 1976a, 79 f.; Matthäus 1980, 186. 193; Mantzourani 1995, 134 f.; Blakolmer 2007b, 45.
981 Cameron 1976a, 80; Mantzourani 1995, 127. 134 Kat.­Nr. 7; Koehl 2006, 50–52 („Type III S 
Conical“). 246. 252 Kat.­Nr. F29; 330–332.
982 Cameron 1976a, 80.
983 Koehl 2006, 279.
984 Zur Verwendung dieses Typs von Rhyta siehe ausführlich Koehl 2006, 269–271. Vgl. auch 
Boulotis 1987, 150.
985 CMS II.6, 173 (Abdruck eines Lentoids, aus Malia).
986 CMS V, 608 (Kissensiegel aus Naxos). Siehe auch Koehl 2006, 255 f. Kat.­Nr. S5.
987 Vgl. auch Marinatos 1986, 22. 25.
988 Vgl. auch Marinatos 1986, 14–16. 22. 25.
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allem in Verknüpfung mit Opferritualen Verwendung fanden, die zu Ehren einer 
oder verschiedener Gottheiten durchgeführt wurden. Während das Rhyton dabei 
wohl vor allem bei der Durchführung von Libationen zum Einsatz kam, spricht 
die bildliche Evidenz dafür, dass auch Tieropfer einen wesentlichen Bestandteil 
dieser Kulthandlungen konstituierten989. Das von dem Gefäßträger im Cup-bearer 
Fresco getragene Silberrhyton war möglicherweise ebenfalls auf dem Weg zu einem 
ähnlichen Ereignis, bei dem es als Libationsgefäß Verwendung finden sollte. Nicht 
zuletzt gilt es auch im Zusammenhang mit dem metallenen  Rhyton noch einmal 
zu erwähnen, dass es aufgrund seines materialbedingten Eigenwertes und seiner 
qualitativen Ausführung ebenso wie die anderen Metallgefäße ab der fortgeschrit-
tenen NPZ III auch als Gastgeschenk nach Ägypten gesandt wurde, wie das Vor-
kommen von konischen Rhyta unter den von den keftiu getragenen Objekten an 
den Wänden ägyptischer Gräber zu belegen vermag 990. 
Bei dem nur fragmentarisch erhaltenen bunt gemaserten ein­ oder zweihen-
keligen Steingefäß handelt es sich nach Warren wohl um eine bauchige Schale, 
deren Rand von kleinerem Durchmesser war als der des Gefäßbauches 991. Diese 
Gefäßform lässt sich Davis und auch Mantzourani zufolge SM IB­zeitlich datie-
ren, wobei zweitere anmerkte, dass derartige Wertobjekte oftmals auch sehr viel 
länger in Umlauf blieben992. Ein in diesem Fall jedoch einhenkeliges oder henkel-
loses Vergleichsbeispiel findet das Gefäß in einem gemaserten Steingefäß, das von 
einer weiblichen Figur an der Ostwand des Durchgangsbereichs zwischen Sec-
ondary Staircase (Raum 8) und Raum 3a im Obergeschoss von Gebäude Xesté 3, 
 Akrotiri, gehalten wurde   993. Diese Figur war an der Wand gegenüber dem Korri-
dor mit jeweils zwei weiblichen Prozessionsfiguren an Nord­ und Südwand ange-
bracht, wo sie mittels der Orientierung ihres Körpers die durch den Korridor auf 
sie zuschreitenden Personen in Richtung des Raums mit der thronenden Göttin 
verwies   994. Auch hier begegnet das Steingefäß im Kontext eines Prozessionsszena-
rios, und es ist anzunehmen, dass es im Zusammenhang mit jenen Ritualen zum 
Einsatz kam, die unter Bezugnahme auf die thronende Figur vollzogen wur-
den.  Warren führte in diesem Zusammenhang eine Reihe drei dimensionaler 
rundbauchiger Steinschalen an, die sowohl auf Thera als auch auf Kreta in 
989 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass auch in Gebäude Xesté 3 bereits an den Wänden des Ein-
gangsbereichs ein gefangener Stier dargestellt war, dessen Opferung wohl unmittelbar bevor-
stand, während das Blut an den Hörnern des ‚Baum­Schreins‘ im Lustralbecken möglicherweise 
in Zusammenhang mit der Libation des Opferblutes zu verstehen ist. Siehe dazu Marinatos 
1984b, 74 f.; Niemeier 1992, 98; Boulotis 2002, 17. 
990 Siehe Koehl 2006, 342–350 sowie oben Anm. 980.
991 Evans 1928, 722–724 m. Abb. 450. 451; Warren 2006, 260 f. Ferner Cameron 1976a, 80.
992 Davis 1990, 214; Davis 2000, 69; Mantzourani 1995, 135. 137. Vgl. hingegen auch Koehl 2006, 
252. 330, dem zufolge es sich auch um ein narrow-necked ‚libation jug‘, das bis in SM III in Ver-
wendung war, gehandelt haben könnte. 
993 Warren 2006, 261; Vlachopoulos 2007a, 114 m. Taf.  XXXI; Vlachopoulos 2008, 453 f. 462 
Abb. 41,39; Vlachopoulos – Zorzos 2014, Taf. 62.
994 Zur Visualisierung der räumlichen Verortung der Figuren siehe Vlachopoulos – Zorzos 2014, 
193 Taf. 63. 64.
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neupalastzeitlichen Kontexten zutage gekommen seien und möglicherweise eine 
abgewandelte Form ägyptischer importierter Gefäße darstellten995. Bei dem Gefäß 
aus Knossos handelt es sich allerdings um ein Exemplar mit mindestens einem 
Henkel. Für das Mitführen dieser Gefäße als Gabe im Prozessionszug könnte, 
abgesehen von dem materiellen Wert, den sie aufgrund des verwendeten Roh-
stoffs sowie aufgrund des investierten Herstellungsaufwands besaßen, vor allem 
auch ihr Inhalt ausschlaggebend gewesen sein996. Warren zufolge kamen im Falle 
der bauchigen Schalen mit enger Öffnung eher festere Substanzen infrage, die 
beim Transport nicht über den Rand schwappen würden997. Besaßen die Gefäße 
allerdings auch einen Ausguss, so sei davon auszugehen, dass es sich um eine Subs-
tanz handelte, die ausgegossen werden konnte  998. Als potentielle Inhalte schlug 
Warren parfümierte Salben, fette oder harzige Substanzen vor 999. Derartige Subs-
tanzen hätten aus den lokal vorhandenen, zum Teil auch wiederholt in Bildern 
repräsentierten Pflanzenarten wie der Madonnenlilie, der Schwertlilie, dem Cistus 
Creticus oder dem Salbei gewonnen werden können1000. Es lässt sich leicht vorstel-
len, dass der Duft, der den Schalen entströmte, den bronzezeitlichen Prozessions-
räumen damit eine zusätzliche olfaktorische Note verlieh.
Fazit
Zusammenfassend lässt sich zu den Gaben, die in den Fragmenten des spätpa-
lastzeitlichen Wandmalereiprogramms der Durchgangsräume des Palastes von 
 Knossos dargestellt wurden, festhalten, dass es sich in allen Fällen um Objekte 
handelte, die bereits seit der NPZ zum Repertoire von in Prozessionen getragenen 
Gegenständen gehörten. Das Textil in all seinen Varianten gehörte zweifelsohne zu 
den bedeutendsten Gaben und fand je nach Form, Farbgebung und Anlass dort 
Verwendung, wo es hingetragen und geweiht oder angezogen wurde. Die mehr-
fach belegte Vergesellschaftung von Textil und Doppelaxt in den Händen schrei-
tender Figuren verweist darüber hinaus auf den übergeordneten Rahmen des mit 
der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens, in den die Darbringung des jeweili-
gen Textils eingebettet war 1001. Nicht nur optisch, sondern auch olfaktorisch 
könnten ferner die Steingefäße zum Charakter des Prozessionsgeschehens beige-
tragen haben. Der Wert dieser Gefäße berechnete sich dabei nicht nur über das 
zur Herstellung verwendete Material und den investierten Zeitaufwand, sondern 
auch über deren Inhalt in Form von dickflüssigen, mit Pflanzenextrakten angerei-
cherten Substanzen. Gold­ und Silbergefäße wie Rhyta und Kannen wurden her-
beigebracht, um den in den Palast hineingetragenen Reichtum zu demonstrieren 
995 Warren 2006, 262.
996 Warren 2006, 262 f.
997 Warren 2006, 262 f.
998 Warren 2006, 263.
999 Warren 2006, 263.
1000 Warren 2006, 263 f.
1001 Vgl. auch Evans 1921, 435.
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und / oder um sie in den während der Prozession bevorstehenden Kulthand-
lungen einzusetzen. Aufgrund ihres hohen materiellen und ästhetischen Wertes 
wurden sie darüber hinaus mit Sicherheit auch als Prestigegüter geschätzt und als 
solche als Gastgeschenke unter anderem nach Ägypten gesandt. Bemerkenswert 
ist abschließend die Tatsache, dass sowohl auf Kreta als auch in Ägypten in erster 
Linie kretische Schurzträger als Träger der Gefäße und anderer Gaben wiederge-
geben wurden – ein Indiz dafür, dass es auf Kreta und in Ägypten jeweils dieselbe 
gesellschaftliche Gruppe bzw. die Vertreter derselben Männergruppe innerhalb 
der kretischen Elite waren, die oftmals, wenn nicht ausschließlich, für das Herbei-
tragen wertvoller Gegenstände verantwortlich zeichneten. 
4.4  Bildanalyse II: Die ‚Fellrock‘-Träger
4.4.1 ‚Fellrock‘-Träger mit unverhülltem Oberkörper
Eine männliche Vierergruppe fällt nicht nur aufgrund ihrer dem Prozessions-
geschehen entgegengewandten Positionierung auf, sondern auch aufgrund des 
Gewands, welches von Cameron und Boulotis anhand einer der hinteren Figu-
ren als das in der minoischen Ikonographie als hide skirt oder ‚Fellrock‘ bekannte 
Kleidungsstück identifiziert wurde  1002. Charakteristisch ist vor allem die runde, 
sack­ oder bauschartige Form des Rockes, der sich vorne über Knie und Ober-
schenkel legte. Der vordere und untere Rand des Rockes – gelegentlich auch der 
ganze Rock – wurden zumeist von einem abgenähten oder eingerollten Wulst ein-
gefasst. Hinten fiel ein unterschiedlich lang gestalteter Gewandzipfel herab, der 
in vereinzelten Fällen durch eine längliche, parallel zum inneren Rand des Zipfels 
verlaufende Ritzung untergliedert war. Beide Gewandpartien wurden von einem 
nach außen gewölbten Gürtel gehalten. 
Bereits zu Beginn des 20.  Jahrhunderts deutete Roberto Paribeni bei der 
Besprechung des Sarkophags von Agia Triada den sowohl von männlichen 
als auch von weiblichen Figuren getragenen Rock, der unten in einem runden 
Schnitt mit hinten herabhängendem Zipfel endete, als Fellrock 1003. Grund für 
diese Deutung war das Motiv (forked pattern) auf dem Rock der weiblichen 
Figur, die beide Arme über einen kleinen Bau oder Altar streckte (Abb. 4.13 b): 
Jenes fand eine exakte Parallele in der Angabe des Fells auf einer Stierfigurine aus 
der Psychro­Höhle  1004. Tatsächlich stellt der Sarkophag von Agia Triada jedoch 
ein Unikum bei der Angabe des mutmaßlichen Fellmotivs dar – bereits auf der 
1002 Evely 1999, 231 Abb. 69; Boulotis 1987, 147. Zum ‚Fellrock‘ allgemein siehe jetzt Jones 2015, 
251–256. 
1003 Paribeni 1908, 18.
1004 Paribeni 1908, 17 f. m. Abb. 4. Zu weiteren Beispielen für das forked pattern siehe Jones 2015, 
251–253 Abb. 8.24. 8.25.
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anderen Seite des Sarkophags (Abb.  4.13 a) markieren statt des forked pattern 
S­Motive die Beschaffenheit des Materials, wohingegen sich in Siegelbildern sowie 
auf dem erhaltenen Rest des Prozessionsfreskos überhaupt keine entsprechenden 
Angaben finden lassen. Es wurden daher als mögliche Materialien sowohl Wolle 
als auch, mit eindeutiger Mehrheit, Tierfell bzw. Leder ins Feld geführt 1005. Die 
Bezeichnung des Gewandes als ‚Fellrock‘ ist deshalb keinesfalls als in einem objek-
tiven Sinne deskriptiv anzusehen. Sie soll jedoch aus Gründen der Konvention zur 
unmissverständlichen Bezeichnung des Rockes dieser Form verwendet werden1006.
Die Kontexte, in denen das Gewand getragen wurde, waren, wie bereits von 
Evans, Nilsson, Nannò Marinatos und anderen in einem jeweils chronologisch 
nicht weiter differenzierten Überblick festgestellt wurde, in vielen Fällen kultisch­
religiöser Natur. Folglich werden die ‚Fellrock‘­Träger in der Regel als Kultdie-
ner(inne)n, Kultministrant(inn)en oder Priester(innen) interpretiert 1007. Dabei 
sei das Gewand Marinatos zufolge nicht kennzeichnend für ein bestimmtes Amt 
oder einen sozialen Status, da die Figuren nicht in streng formalen Posen wieder-
gegeben würden1008. Angeliki Lebessi, Polly Muhly und George Papassavas hin-
gegen konstatierten: 
„ The variety of sacred objects carried by skin­clad figures indicates that 
this garment refers to a non specific state, perhaps a social status that 
entailed rights as well as obligations, such as the right to participate in 
sacrifice or in religious processions carrying out specific duties“ 1009. 
Im Folgenden möchte ich eine differenziertere Sichtweise auf die ‚Fellrock‘­Träger 
sowie ihre Einbettung in die in den Bildquellen evozierten Kontexte und Situatio-
nen unter Berücksichtigung chronologischer Faktoren versuchen. 
1005 Zur Identifizierung des Materials der Fellröcke siehe Nilsson 1950, 155 f.; Cameron 1976a, 
58 f.; Sapouna­Sakellaraki 1971, 122 f.; Long 1974, 22; Trnka 1998, 51–54. 253 mit weiteren 
Literaturhinweisen; zusammenfassend auch Jones 2015, 252. Zur gelegentlich angedachten 
Identifikation mit den aus knossischen und pylischen Linear B­Texten bekannten di-pte-ra-
po-ro siehe zuletzt die m. E. überzeugend argumentierte Ablehnung durch Weilhartner 2013, 
159–161. Hierfür kämen wohl eher Figuren wie die Träger von Fellen auf dem Chieftain Cup 
aus Agia Triada in Betracht. 
1006 Ebenfalls Probleme bereitet die dreidimensionale Rekonstruktion des Gewandes: Evans 1921, 
681 f. m. Abb. 501 zufolge handelte es sich in Anlehnung an eine Bronzestatuette aus der Psychro­
Höhle um ein lediglich an einer Seite im Bausch um die Beine geführtes Textil: „This flowing 
apron […] was worn in front while behind him hangs a shorter piece of drapery not dissimilar from 
that of an ordinary loin­cloth“. Verlinden 1984, 115 zog diesen Vergleich jedoch nicht in Betracht, 
sondern identifizierte das Gewand mit Schurzen eines etwas längeren Typs, wie er von „Männern 
höheren Alters“ getragen wird. Nach Myres 1950, 1. 3 m. Abb. 1, sei der ‚Fellrock‘ in Form von 
‚türkischen‘ Pluderhosen vorzustellen.
1007 So u. a. Nilsson 1950, 155–160; Sapouna­Sakellaraki 1971, 122 f.; Boulotis 1987, 145–157; 
Marinatos 1993, 135–137. 141; Trnka 1998, 138 f.; Blakolmer 2008b, 262.
1008 Marinatos 1993, 135–137. Ferner Wedde 1995, 493 f.; Lebessi u. a. 2004, 17.
1009 Lebessi u. a. 2004, 17.
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Der ‚Fellrock‘ begegnet vor allem in neupalastzeitlichen Bildzeugnissen, wo er 
in einer Reihe verschiedener Aktivitäten von ausschließlich männlichen Figuren 
getragen wird 1010. Zunächst zeugt ein Fragment aus dem Palast von Knossos von 
der artifiziellen Präsenz von ‚Fellrock‘­Trägern an den Wänden des NPZ Vorgän-
gerbaus  1011. In Relief ausgeführt befand es sich unter den Fragmenten aus der Ver-
füllung über dem North-South Corridor im Osttrakt des Palastes, zu denen außer-
dem Darstellungen von Athleten, Greifen, Architekturteilen und möglicherweise 
einem snake frame gehörten. Erhalten sind der Oberschenkel eines Mannes sowie 
Teile der Rockspitze und des Rockbausches, von deren beiden Rändern Fransen 
herabhängen1012. Die Datierung des Relieffragments in die NPZ spricht dafür, 
dass bereits in dieser Phase mit derartigen Gewändern bekleidete Personen im 
knossischen Palast agierten und bildlich vergegenwärtigt wurden. Welcher Art 
diese Aktivitäten waren, geht aus dem erhaltenen Ausschnitt allerdings nicht her-
vor. Informationen darüber sind ausschließlich aus den neupalastzeitlichen Sie-
gelringen, ­steinen und ­abdrücken sowie aus dem in die ausgehende SPZ oder 
frühe EPZ datierten Sarkophag von Agia Triada zu gewinnen. 
Eine wichtige Rolle kam den ‚Fellrock‘­Trägern demnach bereits ab der 
NPZ  II im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens zu: 
Auf mehreren Siegelbildern begegneten sie als Träger von Objekten, namentlich 
auf dem aus Kato Zakros stammenden Abdruck eines Schildrings mit Doppel-
axt und Textil 1013 (Abb. 4.12 a) und auf dem in Agia Triada zutage geförderten 
Abdruck eines Schildrings mit einer Doppelaxt 1014 (Abb. 4.12 b). Auf letzterem ist 
der ‚Fellrock‘­Träger in Begleitung einer weiblichen Figur dargestellt, die ebenfalls 
eine Doppelaxt in den Händen hält. Die weibliche Figur trägt nicht das übliche 
Volantgewand, sondern einen A­förmigen Rock mit feinerer, horizontaler Unter-
gliederung und einem mittig verlaufenden vertikalen Streifen1015. Genau mit dem-
selben Gewand ist auch die weibliche von zwei ‚Fellrock‘­Trägern flankierte Figur 
bekleidet, die auf dem aus Agia Triada stammenden Siegelabdruck eines weiteren 
Schildrings abgebildet ist 1016 (Abb. 4.12 c). Beide ‚Fellrock‘­Träger halten in den 
Händen jeweils einen Stab, der mit einiger Wahrscheinlichkeit zu einer Doppelaxt 
1010 Als Quellen für weibliche ‚Fellrock‘­Träger werden meist eine Schale und ein Ständer aus dem 
altpalastzeitlichen Phaistos (abgebildet in Immerwahr 1990, Farbtaf.  II–III; Poursat 2008, 
Taf. XXIX) sowie die Darstellung auf dem Sarkophag aus Agia Triada (siehe unten) angeführt; 
vgl. Trnka 1998, 138 m. weiteren Literaturverweisen. Während es sich bei letzteren tatsächlich 
um die als ‚Fellrock‘ identifizierte Gewandform handelt, fehlt bei ersteren trotz Profilansicht 
die so charakteristische Spitze, weshalb für jene altpalastzeitlichen Zeugnisse noch nicht von 
dieser speziellen Rockform zu sprechen sein dürfte.
1011 Zur Diskussion der Datierungsfrage vgl. Hood 2005, 75 f. Kat.­Nr. 28, bes. 76.
1012 Kaiser 279–282. 292 m. Abb. 453r. l sowie m. Taf. 50 (Rekonstruktionsvorschlag);  Blakolmer 
1998, 28; Blakolmer 2006, 14; Blakolmer 2007c, 236 f. m. Abb.  27. 28; Blakolmer 2008b, 
Taf. 54, Abb. 10 und 11.
1013 CMS II.7, 7 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros).
1014 CMS II.6, 10 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada).
1015 Zur Diskussion dieses Rockes und seiner Trägerin siehe Kapitel 5.6 m. Anm. 1661.
1016 CMS II.6, 9 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). 
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ergänzt werden kann1017. In jedem Fall lässt sich wohl eine inhaltliche Verwandt-
schaft dieser Darstellung mit den vorher genannten aus Kato Zakros und Agia 
Triada postulieren und die männlichen ‚Fellrock‘­Träger können ebenso wie die 
weibliche Figur im A­förmigen Rock mit feinerer, horizontaler Untergliederung 
und mittig verlaufendem vertikalen Streifen als Beteiligte an jenem Kultgesche-
hen identifiziert werden, zu dessen repräsentativen Kultsymbolen die Doppelaxt 
gehörte1018. 
1017 Vielleicht jedoch war der Stab auch an sich das Attribut einer bestimmten Funktion der ‚Fell-
rock‘­Träger: so hat einer von ihnen auf einem Lentoidabdruck aus Kato Zakros (CMS II.7, 
18) einen Stab mittels eines Tragebandes auf den Rücken gehängt. Ihm steht ein zweiter ‚Fell-
rock‘­Träger mit angewinkelt nach oben gehaltenem Arm gestikulierend gegenüber. Weitere 
Bildelemente deuten vielleicht ein felsiges Umfeld an, die Darstellung bleibt aufgrund ihrer 
Einzigartigkeit jedoch unklar.
1018 Der schlechte Erhaltungszustand sowie die divergierenden Umzeichnungen erlauben hier nur 
Spekulationen; vgl. Nilsson 1950, 156 m. Anm. 7; Evans 1902 / 1903, 60 Anm. 1, dem zufolge 
auf einigen Abdrücken die gehaltenen Doppeläxte deutlich zu erkennen gewesen seien.
Abb. 4.12 Neupalastzeitliche Darstellungen von ‚Fellrock‘-Trägern: a) aus Kato 
Zakros; b) aus Agia Triada; c) aus Agia Triada; d) aus Malia; e) aus Agia Triada; 
f) aus Kato Zakros; g) aus Kato Zakros; h) aus Kato Zakros; i) in Oxford; j) aus Kato 
Zakros; k) Runner’s Ring, aus Kato Symi; l) aus Elatia. Nicht maßstabsgetreu.  
a b c d e
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Weitere im Paar schreitende ‚Fellrock‘­Träger begegnen vermutlich auf einem 
Lentoid aus Malia 1019 (Abb. 4.12  d). Eine Art Reliefband im Hintergrund mar-
kiert das Umfeld der Schreitenden. Wie hier in Kapitel 5.2 und 5.5 noch ausführ-
licher zu besprechen sein wird, handelte es sich bei solchen Reliefbändern um die 
Wiedergabe von Architekturdekor, in diesem Fall sogar konkret um Wanddekor 
in Durchgangsbereichen: Als Umfeld dieser beiden ‚Fellrock‘­Träger ist demnach 
ein Durchgangsbereich in einem Gebäude mit Wandmalereidekor impliziert, 
wobei es sich nur um einen Palast oder ein im ‚palatialen Architekturstil‘ gestalte-
tes Gebäude gehandelt haben kann.
Ein Gebäude dürfte außerdem durch die auf einer horizontalen Schwelle oder 
Plinthe platzierten vertikalen Elemente angedeutet worden sein, die das rechte 
Bildende eines Siegelabdrucks aus Agia Triada einnehmen1020 (Abb. 4.12  e): Aus 
diesem scheinbar herausschreitend sind zwei ‚Fellrock‘­Träger dargestellt, von 
denen der vordere mit nacktem Oberkörper und einem über die Schulter geleg-
ten, gekrümmten Stab wiedergegeben ist, während der hintere den Oberkörper in 
einen Mantel gehüllt hat. Hierbei scheint es sich um zwei Teilnehmer an einem 
prozessionsartigen Zug zu handeln, der aus einem Gebäude herausgekommen ist. 
Der Stab des linken, vorausschreitenden ‚Fellrock‘­Trägers findet eine Parallele 
auf der ‚Schnittervase‘ aus Agia Triada, wo er wiederum von einer männlichen 
Figur mit Mantel getragen wird, die ihrerseits den Zug der ‚Schnitter‘ anführt 1021. 
Es handelt sich daher offenbar um einen Stab, der bei verschiedenen Anlässen von 
Personen geführt wurde, die einem Prozessionszug voranschritten. Während es 
im Fall der ‚Schnittervase‘ der Würdenträger im Mantel – Blakolmer zufolge ein 
„Priester und somit […] Vertreter der knossischen Palastmacht“ 1022  – war, dem 
diese Aufgabe zuteilwurde, war es auf den Siegelabrücken aus Agia Triada ein 
‚Fellrock‘­Träger mit unbekleidetem Oberkörper, der einem ‚Fellrock‘­Träger mit 
Mantel vorausschritt. Auf die hierin implizierte Hierarchie werde ich im folgen-
den Abschnitt zu ‚Fellrock‘­Trägern mit verhülltem Oberkörper noch ausführ-
licher eingehen. An dieser Stelle sei vorerst festgehalten, dass es in den Aufgaben-
bereich der ‚Fellrock‘­Träger mit unbekleidetem Oberkörper fiel, Prozessionen 
anzuführen und dabei höherrangigen Teilnehmern vorauszuschreiten1023. Diese 
Funktion als Prozessionsführer erfüllten sie offenbar in einem palatialen Kontext, 
1019 CMS II.3, 146 (Lentoid aus Malia).
1020 CMS II.6, 11 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). In ähnlicher Weise verstand auch 
schon Evans 1928, 792, das vertikale Element auf dem Chieftain Cup als Andeutung auf einen 
Palast. 
1021 Zur ‚Schnittervase‘ siehe Müller 1915, 251–257; Nilsson 1950, 160–164; Blakolmer 2007c; 
Blakolmer 2008b, 265 f. m. Taf. LV, 12. 13.
1022 Blakolmer 2007c, 228 und 205 Anm. 20 mit weiteren Literaturverweisen.
1023 Nicht zuletzt führt auf einem Lentoid aus einem Kammergrab in Mykene ein ‚Fellrock‘­Träger 
eine Prozession zweier weiblicher Figuren an, wobei dieser der Szene nachträglich hinzugefügt 
worden sein dürfte; siehe CMS I, 132 (hier Abb. 5.23  c) sowie Blakolmer 2018b, 35. Zwei acht-
förmige Schilde charakterisieren als ‚hieroglyphische‘ Füllmotive im spätpalastzeitlichen Stil 
die Szene sowie möglicherweise den übergeordneten Rahmen, in dem die Prozession angesie-
delt war. 
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und sowohl diese als auch die oben skizzierte Lokalisierung der Doppelaxt und 
Textil tragenden ‚Fellrock‘­Träger reproduzieren die sinnstrukturelle Verknüp-
fung, der zufolge das Vorkommen des ‚Fellrock‘­Trägers innerhalb palatialer 
Gebäude­ und Handlungskontexte verortet war. 
In mehreren Darstellungen traten ‚Fellrock‘­Träger außerdem als eine Art 
Läufer auf, wobei sich diese Art der Fortbewegung aufgrund von Armhaltung 
und Beinstellung klar von derjenigen der Prozessionsteilnehmer unterscheiden 
lässt. Auf mindestens zwei aus Kato Zakros stammenden Siegelabdrücken – einer 
von einem Schildring, der andere von einem Lentoid – sind jeweils zwei solcher 
,Läufer‘ zu sehen, die sich mit angewinkelten Armen, gebeugten Knien und mehr 
oder weniger nach vorn geneigtem Oberkörper im mutmaßlichen Laufschritt 
nach rechts bewegten1024 (Abb. 4.12  f; 4.12  g). Auf einem weiteren Siegelabdruck 
gleicher Herkunft waren es drei ‚Läufer‘ 1025 (Abb. 4.12 h). Das Thema des Laufes 
als athletischer Wettkampfdisziplin wurde von Lebessi, Muhly und Papasavvas 
in Bezug auf den Runner’s Ring aus Kato Symi aufgegriffen1026 (Abb. 4.12  k). In 
Kontrast zu dem mit weitem Schritt, fliegendem Haar und größter körperlicher 
Spannung dargestellten Runner deuteten sie die ‚Fellrock‘­Träger auf den Siegel-
bildern aus Kato Zakros als Teilnehmer an einem Dauerlauf 1027. Ergänzend zu den 
anderen aus minoischen Darstellungen bekannten Sportarten – dem Stiersprung, 
dem Ring­ und Boxkampf und nicht zuletzt dem eben erwähnten Rennen – hätte 
es sich ihnen zufolge auch beim Dauerlauf um eine sportliche Disziplin gehandelt, 
die mit kultischen Handlungen in Verbindung zu bringen sei. Schließlich tauchte 
der ‚Fellrock‘ auch in anderen Darstellungen im Zusammenhang mit Opferhand-
lungen auf, weshalb für die ‚Läufer‘ auf den Darstellungen aus Zakros ebenfalls 
ein kultischer Kontext gegeben sei: 
„ It is therefore probable that the Zakro craftsman conflated two actions 
of each runner, different in time, in order to emphasize the connection 
between athletic competition and sacrifice.“ 1028 
Vor dem Hintergrund des Themenkanons der bereits genannten Darstellungen 
erscheint eine Verknüpfung der ‚Fellrock‘­Träger mit sportlichen Disziplinen abge-
sehen von der Situation, in der ein ‚Fellrock‘­Träger mit verhülltem Oberkörper 
einer Art Rennen beiwohnt (siehe mehr dazu in Kapitel 4.4.2), allerdings unwahr-
scheinlich. Angesichts der bisher nachvollzogenen Beteiligung der ‚Fellrock‘­Träger 
als Träger von Ritualobjekten sowie als Anführer und Teilnehmer in Prozessionen, 
die durch ein palatiales Gebäude oder aus einem Gebäude heraus geführt wurden, 
1024 CMS II.7, 13 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros). 14 (Abdruck eines Lentoids, aus 
Kato Zakros); eventuell auch CMS II.7, 11 (Abdruck eines Schildrings (?), aus Kato Zakros).
1025 CMS II.7, 15 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros).
1026 Lebessi u. a. 2004, 12–15.
1027 Lebessi u. a. 2004, 13. Die besten Parallelen hierfür fänden sich auf panathenäischen Preis­
amphoren.
1028 Lebessi u. a. 2004, 14.
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dürfte auch die Rolle der ‚Läufer‘ eher in einem entsprechenden Umfeld und die 
repräsentierte Tätigkeit im Aufgabenbereich der ‚Fellrock‘­Träger anzusiedeln sein. 
Welche das war, lässt sich anhand der bisher bekannten Evidenz zwar nicht eru-
ieren, doch ist angesichts der relativen Häufigkeit des Bildthemas des laufenden 
‚Fellrock‘­Trägers zu konstatieren, dass diese Handlung in Verknüpfung mit dem 
charakteristischen Gewand ein bedeutender, für die ‚Fellrock‘­Träger repräsentati-
ver und darstellungsrelevanter Akt gewesen sein muss  1029. 
Abschließend ist die Darstellung eines Figurenpaars auf einem Siegelstein in 
Oxford zu nennen, die eine weibliche Figur im Volantgewand sowie einen männ-
lichen ‚Fellrock‘­Träger zeigt 1030 (Abb. 4.12 i). Beide haben ihren rechten Arm zur 
Stirn erhoben, ein Gestus, der in der Regel als Adorationsgestus gedeutet wird 1031. 
In diesem Zusammenhang ist die Tatsache erwähnenswert, dass es insbesondere 
unter den zahlreichen Metall­ und Tonstatuetten, für die jener Gestus als typisch 
bezeichnet werden kann, keinen einzigen ‚Fellrock‘­Träger gibt 1032. Daraus kann 
gefolgert werden, dass das Aufstellen von anthropomorphen Statuetten, die Perso-
nen vom Status der ‚Fellrock‘­Träger repräsentieren sollten, nicht üblich war bzw. 
dass ‚Fellrock‘­Träger an Orten, an denen üblicherweise derartige Statuetten aufge-
stellt wurden, in ihrer mit dem Gewand verknüpften Funktion keine Rolle spielten. 
Das bedeutet nicht, dass Personen, die den ‚Fellrock‘ trugen, keine Statuetten auf-
stellten; sie taten dies jedoch nicht unter Verstetigung ihrer Funktion als ‚Fellrock‘­
Träger vor Ort. Hierdurch lässt sich erneut bestätigen, dass es sich beim ‚Fellrock‘ 
tatsächlich um eine Art Berufstracht, Uniform oder Habit handelte, der aufgrund 
seiner sinnkonzeptuellen Einordnung einen äußerst beschränkten Einsatzbereich 
besaß, in dem er zur Repräsentation des sozialen Status seiner Träger diente. 
Zusammenfassend wurden ‚Fellrock‘­Träger in der NPZ als Träger von Objek-
ten wie Doppelaxt, Textil oder Stab sowie als ‚Läufer‘ in kaum näher zu charakte-
risierenden Kontexten wiedergegeben. In den Darstellungen bildeten sie selbst als 
Träger des ‚Fellrocks‘ und als Akteure in dem jeweils abgebildeten Handlungskon-
text das Thema. Ziel oder Zweck des Handelns scheinen implizit und in Zusam-
menhang mit dem Gewand, das heißt mit Status, Funktion und Aufgabenbereich 
der repräsentierten Personen, sowie mit der Tätigkeit, bei der jene im Bild fest-
gehalten waren, ausreichend verständlich gewesen zu sein. Die Objekte, die sie 
gelegentlich trugen, hatten in jenem Handlungskontext Bedeutung, und zugleich 
reflektierten sie den Handlungskontext, in welchem die ‚Fellrock‘­Träger agierten. 
Neben dem Tragen von Objekten wie der Doppelaxt und dem Textil gehörten 
1029 Blakolmer  – Hein 2018, bes. 200, verglichen unlängst den ‚Lauf‘ der ‚Fellrock‘­Träger mit 
ägyptischen Darstellungen des Sedfestes, die den Pharao zur Demonstration seiner physischen 
Verfassung in laufender Körperhaltung zeigen. Inwieweit diese Rückschlüsse auf ein minoi-
sches Herrschaftsritual zulassen und welche Rolle in diesem Zusammenhang von den ‚Fell-
rock‘­Trägern übernommen wurde, bedarf jedoch noch weiterer Untersuchung. 
1030 CMS VI, 286 (Lentoid in Oxford). Zu dessen höchstwahrscheinlich kretischer Herkunft und 
der SM I­Datierung siehe Pini 2010, 333 f.
1031 Siehe u. a. Verlinden 1984, 90 f.; Sapouna­Sakellaraki 1995, 110 f.
1032 Die von Evans 1921, 680–682 zum Vergleich herangezogene Bronzestatuette aus der Psychro­
Höhle dürfte nicht in die Kategorie der ‚Fellrock‘­Träger fallen; siehe bereits oben Anm. 1006. 
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vor allem Tätigkeiten wie der ‚Lauf‘ oder auch das Schreiten in einer Prozession 
zu ihren Aufgaben, die beide durch keinerlei zusätzliche Bildelemente gekenn-
zeichnet waren. Allein die gelegentliche Wiedergabe von Architekturelementen 
wie etwa den Wandfriesen können als Indiz dafür verstanden werden, dass zumin-
dest einige der Prozessionen im Kontext palatialer Gebäude verortet waren. Dar-
über hinaus genügten jedoch allein die mit dem ‚Fellrock‘ als charakteristischem 
Gewand bekleideten Personen, dargestellt beim Vollzug einer der für sie typischen 
Aktivitäten, um im Bild das Ziel, den Zweck und den Anlass der von ihnen aus-
geübten Handlungen performativ zu repräsentieren1033. 
Die Schilderung der Aktivitäten von ‚Fellrock‘­Trägern in neupalastzeitli-
chen Siegelbildern unterschied sich damit in einigen wesentlichen Punkten von 
der in die ausgehende SPZ oder frühe EPZ datierenden Darstellung auf dem Sar-
kophag von Agia Triada: Hier waren es ebenfalls männliche ‚Fellrock‘­Träger, die 
wie gewohnt als Gabenträger auftraten und in parataktischer Anordnung auf 
eine ihnen entgegengewandte männliche Figur vor einem mit Spiralen dekorier-
ten Bauwerk zuschritten1034. In den Händen hielten sie junge Tiere oder Gefäße 
in Tierform sowie ein Bootsmodell  1035. Daneben begegnen hier nun jedoch 
auch weibliche Figuren im ‚Fellrock‘ beim Durchführen einer Libation1036 
(Abb.  4.13 a) sowie einer an einem Altar stattfindenden Kulthandlung 1037 
(Abb. 4.13 b). Sie waren es, die erstmals beim aktiven Vollzug von Kulthandlun-
gen an den von Altären und Doppeläxten markierten Orten wiedergegeben wur-
den – Aktionsbilder, welche für die männlichen Figuren im ‚Fellrock‘, die seit 
der NPZ zumeist als schreitende, Objekte und Gaben tragende Personentypen 
eher eine Art Zubringerrolle im Kultgeschehen hatten, zumindest bislang nicht 
belegt sind. Diese Evidenz lässt zwei Möglichkeiten der Begründung zu: Entwe-
der wird hier ein Wandel innerhalb des Apparats der Funktionsträger reflektiert, 
in dessen Folge in der SPZ nun auch weibliche Personen beim aktiven Vollzug von 
Kulthandlungen den ‚Fellrock‘ trugen, oder es liegt daran, dass die Ausführung 
von Libationen und anderen Kulthandlungen in der NPZ zwar von ‚Fellrock‘­
Trägerinnen vollzogen, aber nicht dargestellt wurde  1038. Aufgrund mangelnder 
Evidenz sowie aufgrund der Eigenheiten der minoischen Bildsprache lässt sich 
jedoch kaum zugunsten der einen oder anderen Begründung entscheiden. In 
jedem Fall gilt für die männlichen ‚Fellrock‘­Träger, dass sie auch in der SPZ wei-
terhin die Rolle des Trägers von Kultobjekten und Gaben im Kontext des mit 
der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens übernahmen, möglicherweise unter 
1033 Vgl. dazu ausführlicher German 2005.
1034 Seite A nach Militello 1998, Taf. 14a.
1035 Paribeni 1908, 27 f.; Long 1974, 46–49; Militello 1998, 158 f. 283 f.; Blakolmer 2007b, 42 f.
1036 Seite A; siehe Militello 1998, 14a.
1037 Seite B; siehe Militello 1998, 14b.
1038 Dazu, dass „in an apparent departure from neo­palatial imagery“ explizite Szenen von Tier­
opfern überhaupt erst in der SPZ dargestellt wurden, siehe auch Krzyszkowska 2005, 205 f. mit 
entsprechenden Verweisen.
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Anweisung eines höhergestellten ‚Fellrock‘­Trägers mit verhülltem Oberkörper, 
und nicht selbst die Vollzieher der Kulthandlungen waren. 
4.4.2  ‚Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper
Innerhalb der Gruppe von ‚Fellrock‘­Trägern traten Einzelfiguren hervor, die 
nicht nur mit dem ‚Fellrock‘ bekleidet waren, sondern deren Oberkörper, meist 
einschließlich der Arme, ebenfalls verhüllt war. Von dieser Verhüllung existier-
ten zwei Varianten: mittels eines separaten Mantels oder Umhangs, der in der 
Regel fein gemustert war, oder durch eine mit dem Fellrock zusammenhängende 
Gewandpartie. 
Zunächst zur erstgenannten Variante: Ein ‚Fellrock‘­Träger mit einem Man-
tel begegnet auf den Abdrücken eines Schildrings aus Agia Triada, wo er hinter 
dem mit nacktem Oberkörper dargestellten ‚Fellrock‘­Träger mit gekrümmtem 
Abb. 4.13 Spätpalastzeitlicher Sarkophag von Agia Triada: a) Seite A mit einer 
Rekonstruktion der Figur ganz rechts zur Darstellung eines ‚Fellrock‘-Trägers mit 
verhülltem Oberkörper; b) Seite B: Ausschnitt.
a
b
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Stab einherschreitet 1039 (Abb. 4.12  e). Wie schon oben erwähnt, werden sowohl 
der Mantel als auch der gekrümmte Stab auch von dem Anführer der ‚Schnit-
ter‘ auf der nach ihnen benannten Vase getragen1040. Der Mantel begegnet häu-
fig unter der irreführenden Bezeichnung Kürass; er wurde unter anderem von 
Pierre Demargne als ein sakrales Gewand der minoischen Göttin interpretiert, 
das eine Rolle im Ritual spielte, wohingegen es Nilsson zufolge zwar als ein 
sakrales Kleidungsstück zu identifizieren sei, jedoch in keinem Fall von einer 
Göttin getragen wurde  1041. In seiner emblemhaften Darstellung in nichtgetra-
gener Form lässt der Mantel sich vermutlich in einigen Fällen mit dem häufig 
als Kult­ oder Sakralknoten bezeichneten Textil identifizieren, das gelegentlich 
in Prozessionsdarstellungen in den Händen getragen wurde und das auch im 
Zusammenhang mit dem achtförmigen Schild, der laufenden Spirale und der 
Doppelaxt noch begegnen wird. Wenngleich keineswegs in allen Fällen eine 
eindeutige Identifizierung möglich ist, lässt sich angesichts der Situationen, in 
denen der Mantel tatsächlich getragen wurde, die Vermutung aufstellen, dass 
diese Form des Textils zu jenen Gewändern gehörte, welche einen höherrangi-
gen männlichen Würdenträger in bestimmten Situationen kleideten und aus-
zeichneten. 
So ist etwa auf den Siegelabdrücken aus Agia Triada der in einen Mantel 
gehüllte ‚Fellrock‘­Träger, der sich noch dazu durch ein inaktives, allein auf seine 
Präsenz in der Prozession beschränktes Auftreten auszeichnete, aller Wahrschein-
lichkeit nach als ein bedeutsamer Würdenträger anzusprechen. Er kann noch 
dazu – da er aus einem Gebäude heraustritt – mit eben diesem Gebäude in Verbin-
dung gebracht werden und erfüllte daher wohl, ebenso wie der ihm voranschrei-
tende ‚Fellrock‘­Träger mit unbekleidetem Oberkörper, eine Funktion in diesem 
Gebäude. Auf diesen Aspekt werde ich in Kürze noch einmal zurückkommen. 
Es ist darüber hinaus erwähnenswert, dass mit dem verwendeten Siegelring nicht 
nur ein vereinzelter Abdruck, sondern insgesamt 259  Siegelabdrücke gestem-
pelt wurden, ein Viertel der Gesamtzahl an Siegelabdrücken, die in Agia Triada 
1039 CMS II.6, 11 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). Eventuell sind auch in den beiden 
sehr schematisch erhaltenen Figuren auf einem Siegelabdruck aus Sklavokampos zwei ‚Fell-
rock‘­Träger mit in gemusterte Mäntel eingehüllten Oberkörpern zu erkennen; siehe CMS II.6, 
261. Zu dem Mantel siehe jetzt auch Jones 2015, 266–269.
1040 Siehe Kaiser 1915, 252 Abb.  4. Aufgrund von Mantel und Stab wurde der untere Teil der 
Figur bereits von Evans mit einem ‚Fellrock‘ ergänzt; siehe Evans 1928, Taf. XVII; Blakolmer 
2007c, 215 Abb. 12. Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang, dass auch die Sänger auf 
der ‚Schnittervase‘ ohne Wiedergabe der Oberkörperpartie wiedergegeben waren: in diesem 
Fall ist jedoch aufgrund der Betonung der allein durch die „ausdrucksstarken Gesichter“ ver-
anschaulichten Handlung – des Gesangs – mit Blakolmer 2007c, 210. 218, davon auszugehen, 
dass „in dieser vierschichtigen und somit tiefenräumlich komplexesten Partie des gesamten 
Bildfrieses aus bestimmten inhaltlichen Gründen keine weitere Differenzierung erfolgt. Das 
heißt, die Gesichter der ‚Sänger‘ galten als wesentlich, und ihre restliche Gestalt wurde bewußt 
vernachlässigt respektive in abstrahierter Form wiedergegeben“. 
1041 Demargne 1948, 280–288; Nilsson 1950, 160–164. Außerdem Trnka 1998, 44–46; Sapouna­
Sakellaraki 1971, 109 f.; Marinatos 1993, 137 f.
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zutage kamen1042. Bei den gestempelten Objekten handelte es sich größtenteils um 
Schnurendplomben, mit denen Objekte, vermutlich Behälter kleinerer, hochwer-
tiger Güter, verschnürt worden waren1043. Die Verwendung dieser Art von gesie-
gelten Objekten ist höchstwahrscheinlich im Bereich der Administration anzu-
siedeln. Der Ringbesitzer stand somit offenbar in regem Verkehr mit Agia Triada 
und gehörte Weingarten zufolge einer administrativen Elite an1044. Die vielfache 
Verwendung desselben Siegelrings mit der Darstellung von ‚Fellrock‘­Trägern, 
einem davon mit verhülltem Oberkörper, verstärkt den Eindruck, dass hier ein 
hoher Beamter administrativ tätig war oder dass im Namen eines hochrangigen 
Würdenträgers gesiegelt wurde, der gleichsam in Amt und Würden auch auf den 
Siegelabdrücken festgehalten war. Vielleicht gehörten die Träger jener Bildwerke, 
der Siegelringe und ­steine, sogar eben diesem Apparat von Funktionsträgern an – 
denn angenommen, die Interpretation der ‚Fellrock‘­Träger als Inhaber bestimm-
ter Ämter und Funktionen innerhalb der Palastverwaltung trifft zu, wäre es trotz 
der gegebenen Problematik doch zumindest eher unwahrscheinlich, dass die ent-
sprechende Darstellung, anders als etwa eine Tierdarstellung, von jedem beliebi-
gen Siegelträger getragen und verwendet werden konnte1045. Anzumerken ist fer-
ner, dass auch mit weiteren Siegelringen oder ­steinen mit der Darstellung von 
‚Fellrock‘­Trägern nicht nur einmal gestempelt wurde1046 – eine Beobachtung, die 
eine Verortung der ‚Fellrock‘­Träger als Funktionsträger innerhalb der palatialen 
Administration der NPZ zu stützen vermag. 
Die zweite Variante der Oberkörperverhüllung begegnet auf dem Abdruck 
eines Schildrings aus Kato Zakros 1047 (Abb. 4.12  j), auf dem aus Gold gefertigten 
Runner’s Ring aus Kato Symi 1048 (Abb. 4.12  k) und auf einem Goldring aus der 
Nekropole Alonaki in Elatia, Griechenland 1049 (Abb.  4.12  l). Das Gewand lässt 
sich im unteren Bereich aufgrund der charakteristischen Form als ‚Fellrock‘ iden-
tifizieren. Darüber jedoch ist die vordere Kontur der bauschigen Gewandpartie 
vor dem Körper bis auf Schulterhöhe verlängert. Etwa ab der Taille beginnt der 
1042 Weingarten 1987, 2. Vgl. auch Levi 1925 / 1926, 132 f. Kat.­Nr.  125. Ferner Haysom 2010, 
45 f.
1043 Weingarten 1990, 108. Siehe auch Weingarten 1987, 23 f.; Krzyszkowska 2005, 170–172 
Nr. 324.
1044 Weingarten 1987, 2.
1045 Zur Diskussion des Verhältnisses von Siegeldarstellung und Besitzer bei minoischen und myke-
nischen Siegelbildern siehe Laffineur 1992; Weingarten 1997; Krzyszkowska 2005, passim; 
German 2005, 87–94.
1046 Aus Agia Triada etwa der Abdruck eines Schildrings, CMS II.6, 9, der mit fünf Exemplaren ver-
treten ist; aus Kato Zakros der Abdruck eines Lentoids, CMS II.7, 15, mit der Darstellung dreier 
‚Läufer‘ im ‚Fellrock‘, der mit 15 Abdrücken vertreten ist sowie der Schildring, CMS II.7, 7, mit 
der Darstellung der ‚Fellrock‘­Träger mit Doppelaxt und Textil, der mit immerhin zwei Abdrü-
cken vertreten ist. 
1047 CMS II.7, 12 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros).
1048 Lebessi u. a. 2004 m. Taf. 2.
1049 CMS V S2, 106 (Schildring aus Elatia). Zur kretischen Herstellung des auf dem Festland gefun-
denen Ringes siehe auch Krzyszkowska 2005, 305 Nr. 593.
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Bausch des Rockes sich nach vorne zu wölben, bevor er unten rund abschließt. 
Hinten folgt die Silhouette des Oberkörpers der Körperlinie bis zum Ansatz der 
Oberschenkel, wo schließlich auch der für den ‚Fellrock‘ übliche Zipfel ansetzt. 
Auf Höhe des Oberkörpers ist das Gewand nicht näher untergliedert, nur sche-
menhaft zeichnen sich die angewinkelten Arme ab.
Der Schildringabdruck aus Kato Zakros zeigt zwei solcher ‚Fellrock‘­Träger 
in einer Prozession, wobei offenbar das Gewand sowie die Aktion selbst Inhalt 
und Zweck der Darstellung ausreichend zum Ausdruck brachten (Abb. 4.12  j). 
Die Goldringe aus Kato Symi und Elatia (Abb.  4.12  k; 4.12  l), die aufgrund 
stilistischer Charakteristika beide in die NPZ II bis NPZ III zu datieren sind, 
zeigen indes komplexere Szenarien, wobei auffällige Übereinstimmungen hin-
sichtlich des relationalen Arrangements der Bildelemente vorhanden sind: In 
beiden ist im Siegelabdruck links eine weibliche Figur im Volantgewand dar-
gestellt, die den linken Arm erhoben und die rechte Hand zur Brust geführt 
hält. Auf beiden Ringen tritt außerdem eine männliche, lediglich mit einem 
Penisfutteral bekleidete Figur auf: In der Darstellung auf dem Runner’s Ring 
ist diese Figur als Läufer im Bildzentrum wiedergegeben; auf dem Ring aus Ela-
tia hingegen schreitet sie hinter dem verhüllten ‚Fellrock‘­Träger einher. Der 
‚Fellrock‘­Träger selbst führt den kleinen Zug an, der von einem am rechten 
Bildfeldrand platzierten Stufenbau herzukommen scheint, welcher sogleich 
nochmals zur Sprache kommen wird. Vor ihm ‚schwebt‘ eine kleinformatige 
männliche Figur mit angewinkelten Armen. Gemeinsam sind sie der Volantge-
wandträgerin entgegengewandt. Der verhüllte ‚Fellrock‘­Träger auf dem Ring 
aus Elatia hingegen scheint dem Rennen beizuwohnen, welches wohl durch die 
über dem Läufer platzierte Sternschnuppe oder Ähre1050 eine zusätzliche Kon-
notation erhielt. 
In beiden Fällen ist mit den ‚Fellrock‘­Trägern ein symbolisches Objekt assozi-
iert, welches von Lebessi, Muhly und Papasavvas zu Recht als snake frame­Objekt 
identifiziert wurde  1051. Auf dem Runner’s Ring ist das Objekt vollständig zu 
sehen, während auf dem Ring aus Elatia nur die Spitze eines Armes des Objektes 
auf Höhe der Schulter hervorragt. Bei dem snake frame­Objekt dürfte es sich um 
eine Art Würdezeichen gehandelt haben, welches vermutlich bereits seit der APZ 
in Verwendung stand bzw. in Hieroglyphenform wiedergegeben worden war 1052. 
Es begegnet sowohl in einfacher Ausführung wie auf den Goldringen als auch in 
zweifacher 1053 und in dreifacher Ausführung, so beispielsweise anstelle des Kopfes 
1050 Deutung als Sternschnuppe nach Marinatos 2010, 98–101; siehe auch Dimopoulou  – 
 Rethemiotakis 2000, 50: „it may be considered a celestial body, possibly a comet or the Milky 
Way“. 
1051 Lebessi u. a. 2004, 18. Als Vergleichsbeispiele werden hier in Anm.  75 die Siegelabdrücke 
CMS II.7, 199. 201–204 aus Kato Zakros angeführt, auf denen in ‚fantastischen Kombinatio-
nen‘ das einfache snake frame u. a. mit Löwen­ und Wildschweinköpfen kombiniert ist. 
1052 So z. B. auf CMS II.6, 184 (Abdruck eines vierseitigen Prismas, aus Malia). Siehe auch Blakolmer 
2011, 68 m. Anm. 33; Panagiotopoulos 2012a, 122.
1053 CMS II.7, 182–186 (Abdrücke von Lentoiden, aus Kato Zakros). 
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der ‚Göttin mit snake frame‘ 1054 (siehe unten Abb. 6.9  l bis 6.9  n). In Relief aus-
geführt soll es eine Wand der hypothetischen Great East Hall im Osttrakt von 
Knossos geschmückt haben1055. Darüber hinaus wird es von einem der Teilneh-
mer der ‚Männerprozession‘ an den Wänden des Treppenhauses von Gebäude 
Xesté 4 als Kult­ oder Statussymbol getragen1056 – vielleicht die detailliertere Ver-
anschaulichung desselben Objekts, um das es sich auch auf den Siegelringen han-
delte. Das snake frame­Objekt lässt sich demzufolge als ein symbolischer Gegen-
stand beschreiben, welcher von männlichen Personen als Würdezeichen getragen 
wurde, spätestens in der SPZ jedoch auch mit der von Greifen, Löwen oder Ziegen 
flankierten ‚Göttin mit snake frame‘ verknüpft war. Wenngleich seiner weiteren 
Einbettung in Bildzusammenhänge an dieser Stelle nicht weiter nachgegangen 
werden kann, so impliziert die Kennzeichnung des ‚Fellrock‘­Trägers mit verhüll-
tem Oberkörper als Träger eines snake frame­Objekts zumindest eine nicht näher 
bestimmbare Verbindung mit der späteren ‚Göttin mit snake frame‘ und deutet 
auf eine Ausstattung mit gewissen religiösen bzw. priesterlichen Würden hin.
Des Weiteren ist den Stufen am rechten Bildrand auf dem Ring aus Elatia 
noch einmal Aufmerksamkeit zu schenken, da sie Wesentliches zum Verständnis 
des räumlichen Kontextes bzw. zur Lokalität der figürlichen Szene beitragen kön-
nen. Bereits Lebessi, Muhly und Papasavvas äußerten die Vermutung, dass diese 
Stufenarchitektur, ebenso wie der gepflasterte Grund, eine palatiale Umgebung 
markierte:
„ These features place the ritual represented in an outdoor theatrical area, 
perhaps like that of the west court of the Phaistos and Knossos palaces, 
where the public roads terminated; the court had a low stepped platform 
on one side“   1057. 
Unterstützung erhält diese Deutung meines Erachtens durch eine zweite Darstel-
lung eines gemauerten Stufenbaus auf einem Goldring aus Poros, wo er gemein-
sam mit einem von Doppelhorn und vereinfachtem, bikonkav angeordnetem 
‚Halbrosetten‘­Motiv charakterisierten Gebäude den mit Sicherheit palatialen 
1054 Zum snake frame siehe Evans 1935, 168–176; Reusch 1958, 354 m. Anm. 140 und weiteren 
Literaturverweisen; Hiller 2006, 246; sowie zuletzt Panagiotopoulos 2012a, 120. 122 mit wei-
teren Literaturverweisen.
1055 Kaiser 1976, 280 f. m. Taf. 49; Hägg – Lindau 1984; Hägg 1986, 48; Hiller 2006. Vgl. auch 
Blakolmer 2001, 28; Blakolmer 2006, 16. 
1056 Boulotis 2005, 31 Abb. 8.
1057 Lebessi u. a. 2004, 19 f. Eine alternative Deutung als Altar diskutierte Militello 1998, 297, der 
als Vergleichsbeispiele gebaute Strukturen wie etwa den SM  III­zeitlich datierten Stufenbau 
in der Nordwestecke des Zentralhofs des Palastes von Phaistos, die Stufenkonstruktion eines 
altpalastzeitlichen Grabes in Gournia sowie eine Stufenkonstruktion in der neupalastzeitlichen 
‚Villa‘ von Nirou Chani anführte. Als weiteres Beispiel für einen Stufenaltar im Wanddekor 
nannte er Fragment O2 (Militello 1998, 297 m. Farbtaf. Rb), allerdings scheint das Fragment 
in diesem Fall falsch herum abgebildet zu sein, wie die eigentlich herablaufenden Schlieren der 
rötlichen Flüssigkeit andeuten. Zur Diskussion des Stufenbaus auf dem Sarkophag siehe auch 
Long 1974, 49.
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Ort der dargestellten Ritualhandlung definierte (siehe unten Abb.  6.13  c). Da 
sich der ‚Fellrock‘­Träger und die hinter ihm schreitende männliche Figur von der 
Stufenarchitektur weg bewegen, ließe sich vorstellen, dass sie die Stufen einer thea-
tral area bereits hinabgestiegen waren und nun in Richtung der weiblichen Figur 
schritten. Eine bildschematische Parallele findet die Darstellung auf dem bereits 
besprochenen Siegelabdruck aus Agia Triada, wo die architektonische Struktur 
am rechten Bildfeldrand möglicherweise verkürzt die Fassade eines Gebäudes 
repräsentierte, aus dem die zwei ‚Fellrock‘­Träger unterschiedlichen Ranges hin-
tereinander herausgetreten waren1058 (Abb.  4.12  e). Die Darstellungen auf den 
Siegelringen aus Kato Symi und Elatia könnten somit das passiv­repräsentative 
Einherschreiten von hochrangigen ‚Fellrock‘­Trägern in Verbindung mit palatia-
ler Architektur reflektieren, möglicherweise im Kontext von gesellschaftlichen 
Ereignissen wie der Initiation junger Mitglieder der Elite. 
Eine Kombination aus Stufenobjekt  – hier in Zusammenstellung mit einer 
Pflanze oder einem Baum – und Gebäudefassade begegnet nicht zuletzt auf dem 
Sarkophag aus Agia Triada, genauer im Bildfeld, welches den mutmaßlichen Ver-
storbenen vor einer gebauten Struktur mit Spiraldekor zeigte (Abb. 4.13  a). In die-
ser Komposition ist es naheliegend, die Stufen mit dem Bau in Zusammenhang 
zu bringen. Wie an anderer Stelle (Kapitel 5.3.2) noch im Detail ausgeführt wird, 
ist der Spiraldekor als Wanddekor typisch für neupalastzeitliche, im ‚palatialen 
Architekturstil‘ errichtete Gebäude, in der SPZ insbesondere für den Palast von 
Knossos. Die Vermutung liegt daher nahe, dass es sich bei der baulichen Struk-
tur auf dem Sarkophag von Agia Triada um die Fassade eines Baus handelte, der 
palatialen Strukturen verwandt war, das heißt entweder um die Front eines Palasts 
oder aber, wie bereits Charlotte Long 1059 argumentierte, die Fassade eines monu-
mentalen Grabes. Aufgrund der Kombination von Gebäude, Dekor und Stufen-
architektur tendiere ich eher zu ersterer Interpretation. Die vor dem Gebäude 
stehende männliche Figur trug ebenfalls ein Gewand, welches den Oberkörper 
einschließlich der Arme verhüllte. Da die Musterung des Gewandes außerdem 
mit der Musterung der anderen ‚Fellröcke‘ übereinstimmt 1060, drängt sich die 
Vermutung auf, dass auch diese Figur nicht wie in bisherigen Rekonstruktionen 
ein knöchellanges Gewand, sondern einen ‚Fellrock‘ trug, dessen hochgezogene 
Gewandpartie ihren Oberkörper verhüllte  1061. Auch auf dem Sarkophag von Agia 
Triada war somit mit einiger Wahrscheinlichkeit ein in einen ‚Fellrock‘ eingehüll-
ter Würdenträger im Kontext des palatialen Doppelaxt­Kults dargestellt. Mög-
licherweise bildete er als höherrangiger Würdenträger das Ziel der kleinen Prozes-
sion von ‚Fellrock‘­Trägern mit nacktem Oberkörper. Ob er dabei zugleich auch 
1058 CMS II.6, 11 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). 
1059 Long 1974, 49 f. Vgl. auch Marinatos 1993, 31–37.
1060 Vgl. auch Cameron 1976a, 58–60, bes. 60: „the garment is quite clearly made from an animal 
fleece“, eine Materialbezeichnung, die er auch für die ‚Fellröcke‘ verwendete.
1061 Tatsächlich ist der Bereich der Beine der männlichen Figur nicht erhalten, siehe Paribeni 1908, 
Taf. I. Zu bisherigen Beschreibungen jenes Gewandes siehe u. a. Trnka 1998, 54: „Fellmantel“; 
Militello 1998, 291. 293 f.: Typ 6: „gonna corta di pelo“.
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der Verstorbene war, zu dessen Ehren die Kulthandlungen vollzogen wurden – 
und als dessen letzte Ruhestätte der aufwendige Sarkophag hergestellt worden 
war –, muss offenbleiben.
Bewertet man das Vorkommen palatialer Architekturelemente als ortsanzei-
gende Bildelemente, so deutet die in NPZ und SPZ wiederholt begegnende Ver-
knüpfung von ‚Fellrock‘­Trägern und palatialen Gebäuden darauf hin, dass die 
Träger des ‚Fellrocks‘ Ämter im unmittelbaren Einflussbereich eines bedeutenden 
Gebäudes bekleideten. Dabei standen die ‚Fellrock‘­Träger mit verhülltem Ober-
körper möglicherweise einem Kollektiv von ‚Fellrock‘­Trägern mit unbekleidetem 
Oberkörper vor, das unterschiedliche Aufgaben im Palastgeschehen erfüllte, dar-
unter das Tragen und Herbeibringen von Textil und Doppelaxt oder der Lauf  . 
In diesem Zusammenhang ist nochmals auf den ‚Fellrock‘­Träger zurückzukom-
men, der auf dem bereits erwähnten Siegelabdruck aus Kato Zakros den beiden 
anderen ‚Läufern‘ vorauseilt 1062 (Abb.  4.12  h): auch sein Oberkörper war zum 
Teil verhüllt. Hieraus wird ersichtlich, dass der verhüllte ‚Fellrock‘­Träger von den 
beiden anderen zu differenzieren ist, was möglicherweise auch durch seine Plat-
zierung vor den beiden anderen sowie durch den räumlichen Abstand zwischen 
ihm und den beiden anderen, gedrängter laufenden Figuren unterstützt wird. Die 
Verhüllung scheint also auch hier einen abweichenden Status der einzeln laufen-
den Figur gegenüber den in der Gruppe laufenden Figuren zu markieren. Worauf 
diese Differenzierung jedoch schlussendlich abzielt, hängt letztlich vom eigent-
lichen – uns nicht bekannten – Kontext des Laufes ab. 
4.4.3  Conclusio
Zusammenfassend lässt sich innerhalb der sozialen Gruppe der ‚Fellrock‘­Träger 
somit eine Hierarchie nachvollziehen, die zumindest temporär durch die Verhül-
lung des Oberkörpers zum Ausdruck gebracht wurde. Mit der Hervorhebung 
der Einzelfiguren ändert sich zumeist auch der Bildkontext, der zum Teil durch 
Architekturelemente wie einen Stufenbau, auf einer Plinthe aufragende Verti-
kalelemente oder einen Plattenfußboden charakterisiert wird (vgl. den Verzwei-
gungsbaum in Abb. 4.14). Bei den unverhüllten ‚Fellrock‘­Trägern, die als Träger 
von Doppelaxt, Textil und Stab oder als ‚Läufer‘ auftreten, gibt es abgesehen von 
einer gelegentlichen Wiedergabe eines dem Durchgangsraumdekor zuzuordnen-
den Wandfrieses keine nähere Beschreibung des Kontexts. Die Bedeutung steckt 
hier in den Figuren selbst, in ihren Aktivitäten und Interaktionen sowie in ihrer 
Kleidung und dem damit assoziierten gesellschaftlichen Status.
Die ‚Fellrock‘­Träger mit verhülltem Oberkörper nahmen in der Hierarchie 
der Funktionsträger eine höherrangige Stellung ein, wie durch ihr passiv­impo-
santes Auftreten zum Ausdruck gebracht wurde. Die Oberkörperverhüllung 
sowie gelegentlich das snake frame-Objekt kennzeichneten dabei ihre Funktion 
als zumindest temporäre Träger besonderer Rechte und Pflichten, aufgrund derer 
1062 CMS II.7, 15 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros).
Abb. 4.14 Verzweigungsbaum zum Bildelement ‚Fellrock‘-Träger.
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sie wohl unter anderem bei sportlichen oder gesellschaftlichen Ereignissen als eine 
spezielle Art von Würdenträgern anwesend waren. Handelte es sich, wie hier vor-
geschlagen, bei der Figur auf dem Sarkophag von Agia Triada ebenfalls um einen 
verhüllten ‚Fellrock‘­Träger, so wurden die Prozessionen und kultischen Hand-
lungen wohl unter seiner Aufsicht und von Personen seines Kollegiums durch-
geführt. Die besondere Form der bildlichen Herausstellung der ‚Fellrock‘­Träger 
mit verhülltem Oberkörper gegenüber jenen ohne Oberkörperverhüllung, die 
nichtsdestotrotz eine zentrale Rolle in der Organisation des Palastkultes und 
möglicherweise auch der Palastadministration spielten, legt ferner die Vermutung 
nahe, dass es sich hierbei um einen Würdenträger handelte, der im Palast, aus-
gestattet mit priesterlichen Würden (snake frame), in Bezug auf die Organisation 
gesellschaftlicher Rituale eine nicht unbedeutende Rolle spielte. 
Mit der gebotenen Vorsicht lässt sich in diesem Zusammenhang möglicherweise 
auf eine Äußerung Robin Häggs bezüglich der Person bzw. des Kollektivs, welches 
als Inhaber und religiöse Autorität nicht zuletzt für die Konzeption der Bildpro-
gramme in kretischen Gebäuden verantwortlich zeichnete, zurückkommen: 
„ If there were such an individual in Minoan Crete, who commissioned 
works of art, he must have been a rather self­effacing official, perhaps 
with a restricted term of office, a person who lacked the power to have 
himself portrayed in the official art of the palaces and villas. […] Such an 
official may have been the primus inter pares in a collective, a board of 
priests or religious officials“ 1063. 
Wenngleich hier freilich nur spekuliert werden kann, erweckt die Art des bild-
lichen und materiellen Vorkommens der ‚Fellrock‘­Träger verschiedenen Ranges 
tatsächlich den Eindruck einer aktiven Gruppe von Funktions­ und Würdenträ-
gern, die wesentlich an der Organisation der verschiedenen Bereiche des Palast-
geschehens sowie auch an der administrativen Vernetzung der neupalastzeitlichen 
Paläste und ‚Villen‘ beteiligt waren, und es ist keinesfalls abwegig, dass einem der-
artigen Kollektiv ein Würden­ und Entscheidungsträger vorstand, der den Ablauf 
der verschiedenen Aktivitäten koordinierte  1064. 
Da bislang keine Zeugnisse für ‚Fellrock‘­Träger  – etwa Statuetten oder 
weitere Wandbilder, die eine artifizielle Präsenz der ‚Fellrock‘­Träger an gebau-
ten Orten evoziert hätten – außerhalb des Palastes von Knossos zutage kamen, 
ist ferner zu vermuten, dass es sich bei ihnen allein um Amtsträger des Palastes 
von Knossos handelte. Hier waren sie sowohl in der NPZ als auch in der SPZ 
an einigen Wänden artifiziell präsent und erfüllten nicht zuletzt an den Wänden 
des spätpalastzeitlichen Corridor of the Procession Fresco, wie ich gleich noch ein-
mal näher erörtern werde, ihre Rolle als Funktionsträger im Rahmen des vom 
Palast initiierten Ritualgeschehens. Darüber hinaus ist festzustellen, dass die Bild-
würdigkeit der als ‚Fellrock‘­Träger charakterisierten Personen sich überhaupt 
1063 Hägg 1985, 214. 216.
1064 Zur Interpretation jener Figur „as the ruler“ siehe jetzt Blakolmer 2018b, 44.
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auf das bronzezeitliche Kreta beschränkte: auf den Kykladen, insbesondere auf 
Thera, wo dies noch am ehesten zu erwarten wäre, sind bislang keine Figuren 
mit Röcken oder Gewändern mit runder Rockform und hinten herabhängender 
Spitze zutage getreten1065 und auch auf dem griechischen Festland scheinen keine 
‚Fellrock‘­Träger vertreten gewesen zu sein1066. ‚Fellrock‘­Träger dürften demnach 
ausschließlich auf Kreta agiert haben – ein Merkmal, das in ihren Repräsentanten 
im Corridor of the Procession Fresco ein besonderes Element minoischer Tradition 
erkennen lässt.
Die Betonung des sozialen Status der ‚Fellrock‘­Träger und ihrer Tätigkeiten 
durch die oft kontextlose Wiedergabe der Figuren wird vor diesem Hintergrund 
verständlicher: Handelte es sich tatsächlich um Funktionsträger des Palastes von 
Knossos, so genügte bereits die Darstellung der mit dem ‚Fellrock‘ bekleideten 
und in bestimmtem Gestus und bestimmter Körperhaltung verharrenden Figu-
ren als Ausdruck ihrer Funktion, ihres sozialen Status und ihrer typischen Tätig-
keiten. Die Tatsache, dass eine Vielzahl von Siegelabdrücken Darstellungen von 
‚Fellrock‘­Trägern zeigte – insbesondere jene der hierarchisch gestaffelten Wieder-
gabe bzw. des höher stehenden ‚Fellrock‘­Trägers mit verhülltem Oberkörper –, 
verstärkt den Eindruck, dass hier ein hoher Beamter selbst tätig war oder dass im 
Namen eines hochrangigen Würdenträgers gesiegelt wurde. Vielleicht gehörten 
die Träger und Benutzer jener Siegelringe und ­steine sogar eben diesem Apparat 
von Amtsinhabern an. 
Der ‚Fellrock‘­Träger, der an der Wand des Corridor of the Procession Fresco 
den hereinkommenden Menschenzug in Empfang nahm, kann somit als Reprä-
sentant eines hierarchisch gegliederten Kollektivs identifiziert werden, welches 
im Palast von Knossos seit der NPZ sowohl für die Verwaltung als auch für die 
Organisation des Kultgeschehens verantwortlich zeichnete. Die lediglich mit 
dem ‚Fellrock‘ bekleideten Mitglieder des Kollektivs waren in der NPZ mit dem 
Tragen von im Kult benutzten Gegenständen wie der Doppelaxt und dem Tex-
til, mit dem Anführen von Prozessionen sowie möglicherweise mit administra-
tiven Aufgaben im Rahmen des Austauschs zwischen den palatialen Zentren 
betraut. Die ‚Fellrock‘­Träger mit verhülltem Oberkörper beeindruckten in den 
Bildern indessen eher durch ihre passive, am ehesten als würdevoll zu bezeich-
nende Präsenz, in der sie aufgrund der mit ihrem Amt verknüpften Funktionen 
Ritualhandlungen verschiedener Form beiwohnten. Sowohl die verhüllten als 
auch die unverhüllten ‚Fellrock‘­Träger zeichneten sich gemäß der sinnstruktu-
rellen Vernetzung des Bildelements ‚Fellrock‘­Träger durch die Zugehörigkeit zu 
einem Gebäude aus, in dessen Namen sie wohl ihre Aufgaben erfüllten. Dass 
1065 Die Fellgewänder in den Miniaturfresken aus Akrotiri, Thera, und aus Agia Irini, Kea, sind von 
anderer Form als die hier besprochenen; vgl. Morgan 1988, 93–96. 98. 100. 
1066 Von den Siegelbildern, die auf dem griechischen Festland zutage kamen, namentlich der Ring 
CMS V S2, 106 aus Elatia (Abb. 4.12l) sowie der Siegelstein CMS I, 132 aus Mykene (Abb. 5.23c), 
ist zumindest ersterer mit größter Wahrscheinlichkeit auf Kreta gefertigt. Der Siegelstein ent-
spricht, was Gestus und Gewandform der weiblichen Figuren betrifft, sicher minoischen Dar-
stellungskonventionen, die Wiedergabe der Figur des ‚Fellrock‘­Trägers weicht hingegen relativ 
stark von den kretischen Exemplaren ab. Vgl. dazu auch Boulotis 1987, 147 Anm. 10.
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dieses Gebäude der Palast von Knossos war, geht insbesondere aus der sowohl in 
der NPZ als auch in der SPZ ausschließlichen artifiziellen Präsenz der ‚Fellrock‘­
Träger an dessen Wänden hervor. In der SPZ wurde das Kollektiv offenbar um 
weibliche Mitglieder erweitert, die nun auch bei der aktiven Ausübung von Kult­ 
bzw. Opferhandlungen dargestellt wurden. Ob diese bereits in der NPZ existiert 
hatten und nicht dargestellt wurden oder ob deren Aufgaben in der NPZ von 
Frauen mit anderen Gewändern übernommen worden waren, muss aufgrund 
mangelnder aussagekräftiger Evidenz offenbleiben. Abschließend ist darauf 
hinzuweisen, dass mit dem Ende der SPZ auch die Darstellung von ‚Fellrock‘­
Trägern endete  1067. Angesichts der engen Bindung diese Kollektivs an den Palast 
von Knossos und dessen Betrieb als minoisches Kultzentrum kann dies wohl als 
eine logische Folge des fundamentalen Wandels im Palastbetrieb gegen Ende der 
SPZ gewertet werden, mit der Administration und Ritualwesen in der bisherigen 
Form ein Ende fanden. 
4.5   Die Prozessionsdarstellungen an den 
Wänden des Corridor of the Procession Fresco 
Wie deutlich geworden ist, setzten sich das Prozessionsfresko auf der Ostwand des 
Corridor of the Procession Fresco sowie die Darstellung auf der gegenüberliegen-
den Westwand aus Gruppen von Figuren zusammen, die sich vorrangig anhand 
ihrer Orientierung, ihrer Sequenzierung, ihres Geschlechts und insbesondere 
ihrer Gewänder differenzieren lassen. Die Bildanalysen ließen mit einiger Klar-
heit die unterschiedlichen Funktionen und Assoziationen zutage treten, die zum 
Teil bereits seit der NPZ, zum Teil erst aufgrund ihres kontextgebundenen Auf-
tretens in der SPZ mit den Trägern der charakteristischen Gewänder verknüpft 
wurden. Die Ergebnisse möchte ich im Folgenden nun auf das Vorkommen der 
einzelnen Gewandträger vor Ort, an den Wänden des Corridor of the Procession 
Fresco, projizieren, welche den Ausgang der Untersuchungen bildeten. Dabei sol-
len zunächst nochmals einige der wesentlichen Aspekte berücksichtigt werden, 
welche der Komposition der Wandbilder in Abhängigkeit ihres Anbringungsortes 
zugrunde lagen. 
Abgesehen von der annähernden Lebensgröße der Figuren, die bereits als ein 
wesentliches Charakteristikum des minoischen Durchgangsraumdekors erkannt 
wurde, ist es insbesondere die gemeinsame Orientierung der Mehrzahl der Figu-
ren auf beiden Wänden von der West Porch in das Innere des Palastes, welche die 
Konformität der Wandgestaltung mit jener in neupalastzeitlichen Durchgangs-
bereichen erkennen lässt. Zu dieser kommt die Hintergrundgestaltung hinzu, 
die durch verschiedenfarbige, durch gewellte Konturen voneinander abgesetzte 
1067 Siehe auch Boulotis 2002, 14.
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und sich auf die gesamte Länge der Darstellung erstreckende Flächen gebildet 
wurde. Diese Form der Hintergrundgestaltung diente der Betonung der hori-
zontalen Ausdehnung, der Kontinuität und Einheitlichkeit des Prozessionssze-
narios und integrierte die vor den solcherart bemalten Wänden bzw. innerhalb 
des Korridors schreitenden Menschenmassen in eine sich gleichförmig dahinzie-
hende Umgebung. 
Durch die gemeinsame Orientierung der Mehrzahl der Figuren wird zudem 
deutlich, wer die Prozessionsteilnehmer als solche waren und wer nicht  – ein 
wesentlicher Punkt, der in den bisherigen Studien zum Prozessionsfresko trotz 
der Feststellung eines „inward sweep of the procession frescoes“ 1068 ausnahmslos 
missverstanden wurde. Grund hierfür ist die den Prozessionsteilnehmern gegen-
übergestellte Figurengruppe, die sich aber hinter einer kleinen Stufe und somit 
auf einem vorrangig symbolisch zu verstehenden höheren Niveau befand als die 
von links bzw. von der West Porch herannahenden Figurengruppen. Durch diese 
Figurengruppe wurde der einheitliche Fluss des Prozessionsgeschehens in bis-
lang einzigartiger Weise unterbrochen und durch eine Szene bereichert, die einen 
zusätzlichen Aspekt des Prozessionsgeschehens ins Bild setzte. Auf die Bedeutung 
dieser Szene werde ich weiter unten noch eingehen. Für die Konzeption der Wand-
bilder bedeutete sie jedenfalls, dass hier nicht mehr wie in der NPZ ausschließlich 
die tatsächlich vor Ort stattfindende Handlung auf die Wände projiziert wurde, 
sondern dass zusätzlich zu den in eine Richtung schreitenden Menschenmassen 
auch Momente eingebaut wurden, die das Prozessionsgeschehen um zugehörige 
inhaltliche Aspekte erweiterten. Diese bestanden nicht nur aus den in die Gegen-
richtung aufgestellten Figuren, die – wenngleich sich hierüber freilich diskutie-
ren lässt  – eher keine reale Entsprechung im Korridor besaßen, sondern auch 
in der Stufe im Boden, die definitiv keine reale Entsprechung besaß, wodurch 
sich erneut ein markanter Unterschied zur Gestaltung bekannter Durchgangs-
bereiche aus der NPZ ergibt. Wenngleich es für die Annäherung seitens einer 
größeren Menschengruppe an eine sie erwartende kleinere stehende Gruppe 
Parallelen in neupalastzeitlichen Bilddarstellungen gibt, weist die Komposition 
des Prozessionsfreskos mit der Stufe und der Fortsetzung des Geschehens jenseits 
der Empfängergruppe somit dennoch eine Neuerung auf, durch die sie von ihren 
neupalastzeitlichen Vorgängern abweicht und in der wohl eine Anpassung an ver-
änderte Ansprüche der Palastbetreiber erkannt werden darf, die man auf diese 
Weise in visueller Form an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco zu 
manifestieren versuchte. 
In diesem Sinne wurden auch die an den Wänden festzuhaltenden Gruppen 
von Teilnehmerinnen und Teilnehmern an dem Prozessionsgeschehen ausge-
wählt, von dem sich lediglich der hintere Abschnitt erhalten hat (Abb. 4.2; 4.3; 
4.15). Dieser lässt nur erahnen, wie viele unterschiedliche gesellschaftliche Grup-
pen ursprünglich beteiligt waren. Das Schlusslicht des Prozessionszuges bildete 
an den Wänden zu beiden Seiten des Korridors die große Gruppe aus Volant­
gewandträgerinnen und männlichen Robenträgern. Diese Robenträger begegnen 
1068 Cameron 1976a, 663.
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ausschließlich in spätpalastzeitlichen Darstellungen von Prozessionen und Kult-
handlungen. In mehreren Fällen sind es dabei nicht nur unspezifische Prozes-
sionsteilnehmer, sondern weibliche wie männliche Personen, die als Träger von 
Gefäßen bzw. als Musikanten einen aktiven Beitrag zum Kultgeschehen leisteten. 
Diese Beobachtung verleitete nicht zuletzt Evans dazu, die Robenträger in seiner 
Rekonstruktion des Prozessionsfreskos entsprechend als Musikanten mit Lyra, 
Doppelflöte und Sistrum zu ergänzen1069. Wenngleich Evansʼ Rekonstruktion an 
anderen Stellen nicht befürwortet werden kann, so ist sie zumindest im Falle der 
Robe tragenden Kultdiener nicht abwegig: Es liegt nahe, dass auch die Roben-
träger an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco nicht nur als Vertreter 
ihrer sozialen Gruppe Präsenz zeigten, sondern auch als Träger von Gegenständen 
oder als Musikanten zum Ritualgeschehen beitrugen, bevor sie dann als Träger 
von Behältern sowie als musikalische Begleiter an den am Zielort bevorstehenden 
Kulthandlungen beteiligt sein würden. 
Angeführt bzw. im vorderen Bereich ergänzt wird die große Gruppe der 
Robenträger von insgesamt mindestens vier Volantgewandträgerinnen. Da diese 
sich stark mit den Robenträgern überschneiden – die sich ihrerseits untereinan-
der ebenfalls überlappen –, ist davon auszugehen, dass Robenträger und Volant-
gewandträgerinnen gemeinsam eine große Gruppe bildeten. Wie die Bildanalyse 
zeigte, gehörte die Volantgewandträgerin in der NPZ II / III zu den prominentes-
ten Figuren und zeichnete sich durch eine leitende und unterstützende Rolle bei 
der Durchführung von Ritualhandlungen sowie durch eine enge Beziehung zu 
der in der NPZ II eingeführten, im gleichen Gewand und bisweilen in Begleitung 
eines Greifen auftretenden thronenden weiblichen Figur von hochrangigem bzw. 
göttlichem Status aus. Mit dem Ende der NPZ endete ihre enorme Prominenz 
in den Bilddarstellungen, doch legen die erhaltenen Darstellungen, gemäß denen 
1069 Evans 1928, 722 sowie Taf. XXV. Vgl. auch Long 1974, 37 f. 
Abb. 4.15 Blick von der West Porch in den Corridor of the Procession Fresco: 
Rekonstruktion der erhaltenen Fragmente an Ost- und Westwand.
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sich unter anderem die ‚Göttin mit snake frame‘ aus der Gruppe der Volantge-
wandträgerinnen rekrutierte, nahe, dass sie wohl auch in der spätpalastzeitlichen 
Palastgesellschaft weiterhin eine wichtige Stellung innehatte. Dank dieser trat sie 
auch weiterhin in Prozessionen auf, die in der SPZ zu den darstellungswürdigsten 
Ritualperformanzen im Rahmen des Palastzeremoniells gehörten.
An den Wänden des Corridor of the Procession Fresco stand ihre Einbindung 
in ein Prozessionsgeschehen dabei in direkter Tradition der neupalastzeitlichen 
Wiedergabe von Volantgewandträgerinnen als Prozessionsteilnehmerinnen, die 
als solche prinzipiell nur an den Wänden von Durchgangsbereichen dargestellt 
worden waren. Und es sind wohl unter anderem die folgenden, ebenfalls an ihre 
neupalastzeitliche Bedeutung anknüpfenden Aspekte, die für ihr Vorkommen 
verantwortlich zeichneten: zum einen die semantische Signifikanz des Volantge-
wands, das vermutlich auch weiterhin eine Beziehung zu der in den spätpalast-
zeitlichen Bildern ebenfalls mit dem Volantgewand bekleideten göttlichen Figur 
markierte; zum anderen ihre damit assoziierte Rolle als Dienerin einer thronen-
den weiblichen Person, die – wie sich hinsichtlich der Evidenz aus dem Throne 
Room (Kapitel 6) vermuten lässt – auch in der SPZ als Würdenträgerin Bedeu-
tung besessen haben dürfte. Die Prominenz der Volantgewandträgerinnen als 
deren Dienerinnen war gemäß ihrer bildmedialen Präsenz zunächst allerdings auf 
das unmittelbare Umfeld ihres ‚Sitzes‘, den Palast von Knossos, reduziert. Die 
Volantgewandträgerinnen gehörten somit wohl auch in der SPZ zum innersten 
Kreis der Palastgesellschaft und dokumentierten ihre Präsenz und rituelle Akti-
vität in traditioneller Form unter anderem an den Wänden des Corridor of the 
Procession Fresco. Nach ihrem Einzug in den Palast könnten sie in der Tradition 
der neupalastzeitlichen Darstellungen dem Ritualgeschehen rund um die Wür-
denträgerin im Throne Room beigewohnt haben. Dass sie gemeinsam mit den 
männlichen Robenträgern  – ihrerseits vermutlich Gefäßträger und Musikan-
ten im Rahmen des Doppelaxt­Kults – eine gemeinsame Gruppe bildeten, die 
noch dazu den Abschluss des Prozessionsszenarios formte, lässt auf ihre relative 
Position innerhalb des Prozessionsgeschehens schließen: Gegenüber den Roben-
trägern nahmen sie eine anführende Rolle ein, gegenüber den vor ihnen schrei-
tenden Figuren waren sie nachgeordnet. Ob sie darüber hinaus Gaben in den 
Händen trugen, ist aufgrund des Erhaltungszustands der Figuren nicht mehr 
festzustellen. 
Ein Stück weiter rechts  – und somit den Volantgewandträgerinnen in eini-
gem Abstand voraus – schritt auf der Ostwand ein Paar männlicher Figuren, von 
denen mit Gewissheit jedoch nur gesagt werden kann, dass sie nicht mit langen 
Roben bekleidet waren; möglicherweise trugen sie Schurze oder kurze Chitone, 
doch verbietet es der Erhaltungszustand, hier weitere Vermutungen anzustellen.
Nicht ganz so ungewiss ist die Zusammensetzung der folgenden Gruppe, die 
wohl aus vier Schurzträgern bestand, denen eine weibliche Figur in langer Robe 
voranschritt. Aufgrund der Gedrängtheit der Schurzträger ist jedoch nicht mehr 
festzustellen, ob sie in den Händen Gaben trugen oder nicht. Besonders detailliert 
ist das Gewand der Robenträgerin gestaltet: Neben Rosetten, die im selben Bild-
kontext auch die Schurze männlicher Figuren dekorierten und die generell ein 
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prominentes Motiv des spätpalastzeitlichen Bildprogramms in Knossos waren1070, 
bildete das an anderer Stelle (Kapitel  6.2.2) noch ausführlicher zu erläuternde 
bikonkav arrangierte ‚Halbrosetten‘­Motiv in stilisierter Vereinfachung ein promi-
nentes, repetitiv verwendetes Dekormotiv ihres Gewandsaums. Aufgrund seines 
Vorkommens als Bildelement und als Motiv des Gebäudedekors in bildlichen und 
räumlichen Kontexten kann es als ein Determinativ für den Sitz, das Haus oder 
den ‚Ort der Präsenz‘ einer thronenden weiblichen Figur von hochrangigem bzw. 
göttlichem Status und zugleich als ein Determinativ für den Ort des ihr gewidme-
ten Kultgeschehens verstanden werden1071. Da die Robenträgerin dieses Symbol 
auf ihrem Gewand trug, kommen nur zwei Interpretationen infrage: Entweder 
war sie eine Göttin1072 und als solche am Prozessionsgeschehen beteiligt, wodurch 
der gesamte Prozessionszug in eine mythologische Sphäre gehoben würde; oder 
sie war eine Funktionsträgerin im Haus einer Würdenträgerin von hochrangigem 
bzw. göttlichem Status bzw. am Ort ihrer göttlichen Präsenz. Die erstere Interpre-
tation erscheint jedoch angesichts der Tatsache, dass die weibliche Figur auf einem 
niedrigeren Niveau stand als die ihr entgegengewandten ‚Fellrock‘­Träger, wenig 
plausibel. Es ist daher eher von der zweiten Interpretationsmöglichkeit auszuge-
hen, namentlich dass es sich bei der weiblichen Figur um eine Person handelte, 
die durch ihre Markierung mittels des bikonkaven Elements auf ihrem Gewand 
als eine Funktionsträgerin im Haus einer Würdenträgerin von hochrangigem bzw. 
göttlichem Status bzw. am Ort ihrer göttlichen Präsenz gekennzeichnet war.
Somit können auch innerhalb der in den erhaltenen Abschnitten auf Ost­ und 
Westwand dargestellten Gruppe der Robenträger – falls sie denn ein und derselben 
sozialen Gruppe angehörten –, verschiedene Statusebenen ausgemacht werden: 
jene der gedrängt in einer großen Gruppe schreitenden männlichen Robenträger 
und jene der in vorderster Position schreitenden Robenträgerin mit vermutlich 
höherrangiger, priesterlicher Funktion1073. Als solche traf sie auf die Gruppe mit 
dem ‚Fellrock‘­Träger, die ihr auf höherem Niveau entgegengewandt positioniert 
war. Aufgrund der inhärenten Logik der Prozessionsdarstellung war es mit einiger 
Sicherheit die Robenträgerin, die das Textil mit Fransen herbeitrug, welches sie in 
einer Übergabeszene der Gruppe präsentierte. Von den sinnstrukturellen Mög-
lichkeiten der Einbettung des Bildelements Textil  – 1)  gepaart mit dem Schild; 
2) im Ensemble mit dem Schwert, das bisweilen ebenfalls auf dem Schild platziert 
ist; 3) von menschlichen Figuren in prozessionsähnlichen Situationen zum Teil 
1070 So auf den Wulsten um die Taillen der Schurzträger (siehe Abb. 4.2), aber auch in den Zentren 
der laufenden Spiralen im Dekorprogramm des Osttrakts (siehe Abb. 5.14; 5.15) oder auf den 
Schultern der Greifen im Throne Room (siehe Abb. 6.4). 
1071 Siehe zu dieser Idee ausführlicher Günkel­Maschek 2016.
1072 Vgl. auch Niemeier 1986, 84 f.
1073 Anstatt mit einer einfachen Robe könnte diese Figur auch mit jenem Typ von Robe bekleidet 
gewesen sein, den die Figuren auf Seite B des Sarkophags von Agia Triada tragen. Denkbar wäre 
außerdem, dass sie zu bestimmten Anlässen die sogenannte Federkrone trug. Ein Vergleichs-
beispiel dafür findet sich erneut auf dem Sarkophag von Agia Triada, und zwar in Form der 
Eimerträgerin mit Robe und Federkrone. Siehe Militello 1998, Taf. 14A. Zur ‚Federkrone‘ siehe 
Niemeier 1987b, 74. 96 sowie Panagiotopoulos 2012a, 118 f. mit weiteren Literaturverweisen. 
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gemeinsam mit der Doppelaxt in den Händen getragen; 4) als Gegenstand eines 
Übergabeakts – liegen hier sowohl die drittgenannte als auch die viertgenannte 
der Darstellung zugrunde. Sie reproduzieren das Vorkommen des Bildelements 
als Ausdrucksform eines übergeordneten Sinnkonzepts, demgemäß Textilien in 
Prozessionen getragen und herbeigebracht und zur weiteren Verwendung über-
geben wurden.
Dieser hinterste Abschnitt der Prozession setzte sich somit aus mehreren 
Gruppen verschiedener Funktionsträger zusammen: eine mit dem Palast als Ort 
bzw. ‚Sitz‘ einer hochrangigen bzw. göttlichen Würdenträgerin assoziierte Funkti-
onsträgerin, gefolgt von kleinen Gruppen von Schurzträgern und weiteren männ-
lichen Figuren sowie abschließend einer großen gemischten Gruppe aus Volantge-
wandträgerinnen und Robenträgern. Zumindest die erhaltenen Figurengruppen 
legen damit nahe, dass dieser letzte Abschnitt des Prozessionsszenarios, welches an 
den Wänden des Corridor of the Procession Fresco bildlich festgehalten worden war, 
bereits die Präsenz von Personengruppen evozierte, denen eine wichtige Rolle in 
dem im Palast verorteten Kultgeschehen zukam.
Dem auf diese Weise geformten Prozessionsgeschehen war eine Gruppe von 
männlichen Personen entgegengestellt, von denen sich zumindest eine durch das 
Tragen des ‚Fellrocks‘ auszeichnete. In der Bildanalyse konnten ‚Fellrock‘­Träger 
als Mitglieder und Repräsentanten eines hierarchisch gegliederten Kollektivs iden-
tifiziert werden, welches im Palast von Knossos seit der NPZ sowohl für die Ver-
waltung als auch für die Organisation des Kultgeschehens verantwortlich gewesen 
sein dürfte. In den neupalastzeitlichen Bildvorkommnissen begegneten sie als Trä-
ger von im Kult verwendeten Gegenständen wie Textil und Doppelaxt, als Anfüh-
rer und Beteiligte in Prozessionen sowie bei einer Art Lauf. Darüber hinaus traten 
sie über die Siegelabdrücke als administrativ tätige Beamte im Warenaustausch 
zwischen den palatialen Zentren in Erscheinung. Die höherrangigen Mitglieder 
dieses Kollektivs waren durch Verhüllung des Oberkörpers gekennzeichnet und 
besaßen ein eher passiv­würdevolles Auftreten bei Ritualhandlungen verschiede-
ner Anlässe. Darüber hinaus zeichneten sich ‚Fellrock‘­Träger durch die Zugehö-
rigkeit zu einem Gebäude aus, in dessen Namen sie wohl ihre Aufgaben erfüllten. 
Dass dieses Gebäude der Palast von Knossos war, geht insbesondere aus der arti-
fiziellen Präsenz der ‚Fellrock‘­Träger an ausschließlich dessen Wänden sowohl in 
der NPZ als auch in der SPZ hervor. 
Ob es sich bei dem ‚Fellrock‘­Träger bzw. den ‚Fellrock‘­Trägern im Corri-
dor of the Procession Fresco von Knossos um Figuren mit verhülltem oder unver-
hülltem Oberkörper handelte, ist anhand der erhaltenen Fragmente nicht mehr 
nachvollziehbar. Als ein Indiz für unverhüllte Oberkörper könnte das Auftreten 
in der Gruppe gewertet werden  – allerdings beruht auch die Bekleidung aller 
vier Personen mit einem ‚Fellrock‘ lediglich auf Mutmaßungen. Aufgrund der 
gegebenen Situation sowie angesichts der vergleichbaren Bildzeugnisse scheint 
die Annahme einer Gruppe von vier ‚Fellrock‘­Trägern mit nacktem Oberkör-
per meines Erachtens jedoch am plausibelsten zu sein. Zudem können ‚Fell-
rock‘­Träger aufgrund des Prozessionsfreskos nun auch architekturräumlich 
präziser verortet werden – und diese Verortung selbst vermag weitere Hinweise 
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auf die gesellschaftshierarchische Verortung der ‚Fellrock‘­Träger zumindest in 
der SPZ zu geben. So stehen sie erstens hinter einer Stufe in der Bodenlinie und 
sind somit den in der Prozession von der West Porch herannahenden Figuren auf 
höherem Niveau entgegengewandt. Zweitens kommen sie nicht gemeinsam mit 
den Prozessionsteilnehmern in den Palast hinein, sondern befinden sich bereits 
darin. Hierin lässt sich hinsichtlich der Assoziation von ‚Fellrock‘­Trägern und 
Gebäude sinnkonzeptuell eine Parallele zu der Darstellung auf dem Siegelab-
druck aus Agia Triada erkennen, wo zwei ‚Fellrock‘­Träger aus einem Gebäude 
herausgetreten sind. Auch im Corridor of the Procession Fresco ist eine entspre-
chende Zugehörigkeit zu einem Gebäude, namentlich dem Palast von Knossos, 
impliziert. Die Wiedergabe der ‚Fellrock‘­Träger in dieser Position vermag somit 
das Postulat, dass sie Inhaber von Ämtern und Würden innerhalb der Palast-
organisation waren, auch unter dem räumlich­relativen Aspekt ihrer Positionie-
rung zu bestätigen.
Im Kontext der dargestellten Prozession fungierten die ‚Fellrock‘­Träger als 
Empfänger der hereintretenden Personengruppen, und nicht nur das: Wie die 
Reste des Textils nahelegen, die sich zwischen der Robe tragenden Anführe-
rin der Gruppe von Prozessionsteilnehmern und der ihr entgegengewandten 
Gruppe von ‚Fellrock‘­Trägern erhalten haben, nahmen sie auch Gaben, hier 
ein Textil mit Fransen, in Empfang, die im Zuge der Prozession von außen in 
den Palast hineingetragen und an diesen übergeben wurden (Abb. 4.16; 4.17). 
Daraus geht hervor, dass es zu den Aufgaben der ‚Fellrock‘­Träger gehörte, 
einerseits Personen zu empfangen, die zu bestimmten Anlässen in den Palast 
von  Knossos kamen, um möglicherweise an etwaigen Kulthandlungen auf 
dem Zentralhof und in angrenzenden Gebäudetrakten teilzunehmen. Und es 
gehörte andererseits auch dazu, Gaben entgegenzunehmen, die von jenen Per-
sonen zu verschiedenen Zwecken in den Palast gebracht wurden. Diese Gaben 
gingen möglicherweise in den Besitz des Palastes über oder wurden im Zuge 
weiterer Ritualhandlungen verwendet, wohin sie dann allerdings von den 
 ‚Fellrock‘­Trägern selbst gebracht wurden. Die entsprechenden NPZ  II / III 
Darstellungen auf Siegeln wurden bereits oben genannt, und es ist wohl kein 
Zufall, dass es in den Siegelbildern neben der Doppelaxt das Textil war, welches 
von den  ‚Fellrock‘­Trägern transportiert wurde, um im Rahmen des Doppel-
axt­Kults Verwendung zu finden. Mit letzterer Aufgabe – der aktiven Durch-
führung der Kulthandlungen – dürften dann, zumindest in der SPZ, allerdings 
nicht die männlichen ‚Fellrock‘­Träger betraut gewesen sein, die auch auf dem 
Sarkophag von Agia Triada lediglich als Träger von Gaben wiedergegeben 
waren. Diese Aufgabe kam vielmehr den erst in der SPZ in den Bildern zutage 
tretenden ‚Fellrock‘­Träger innen zu. 
Das von Boulotis publizierte Fragment eines einzeln schreitenden ‚Fell-
rock‘­Trägers deutet darauf hin, dass auch an den Wänden des Corridor of 
the Procession Fresco am Prozessionszug beteiligte ‚Fellrock‘­Träger dargestellt 
waren. Auch die Darstellung auf dem Sarkophag von Agia Triada legt die 
Annahme nahe, dass Prozessionen von Gaben tragenden ‚Fellrock‘­Trägern mit 
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assoziierten Kultgeschehens bildeten, während ein ‚Fellrock‘­Träger mit ver-
hülltem Oberkörper vor einer mit Spiralen dekorierten Fassade und in der 
Nähe einer mutmaßlichen theatral area dem Geschehen vorstand. An den 
Wänden des Corridor of the Procession Fresco fungierten die ‚Fellrock‘­Träger 
somit als jene Personen, welche einerseits als Vertreter des Palastes andere Pro-
zessionsteilnehmer und Gaben in Empfang nahmen und andererseits als Die-
ner im Kultgeschehen auch selbst an der Prozession beteiligt waren und mög-
licherweise Gaben zum Zielort trugen. Die inhaltliche Dimension, die sich aus 
der ungewöhnlichen Einbindung dieser Figuren für das Prozessionsgeschehen 
ergibt, möchte ich im folgenden abschließenden Kapitel zum Bild­Raum vor 
Ort ausführlicher erläutern.
Von dem anschließenden Abschnitt des Prozessionszuges haben sich lediglich 
die drei hintersten, mit Schurzen bekleideten Gabenträger erhalten. Wie die Bild-
analyse zeigen konnte, sind die Schurzträger an dem Zug in ihrer Eigenschaft als 
Vertreter einer Elite beteiligt, die sich an anderer Stelle häufig als Krieger und Jäger 
darstellte, zu deren darstellungsrelevanten Aktivitäten jedoch seit der NPZ auch 
die Darbringung von Gaben gehörte. Dadurch präsentierten sie sich nicht zuletzt 
auch als Personen, die den Zugang zu Ressourcen hatten, um derartige Gaben 
darbringen zu können, eine gesellschaftliche Position, die sich nicht zuletzt in der 
aufwendigen und somit kostspieligen Gestaltung ihrer Gewänder äußerte  1074. 
Aufgrund ihrer Stellung und Funktion innerhalb der Palastgesellschaft wur-
den sie unter anderem auch nach Ägypten gesandt, wo sie in Grabmalereien als 
keftiu­ Gabenbringer festgehalten wurden. In diesem Sinne ist wohl auch ihr Vor-
kommen an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco sowie an weiteren 
Wänden im Südwesttrakt (Cup-bearer Fresco) und im Nordtrakt (North Threshing 
1074 Vgl. dazu Barber 1991, 312–330. Ferner German 2005, 24. 86; Blakolmer 2008b, 261.
Abb. 4.17 Ostwand des Corridor of the Procession Fresco: Nahansicht der rekons-
truierten Übergabeszene.
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Floor Deposit) des Palastes in dieser für sie charakteristischen Funktion zu erklä-
ren: Im Rahmen von Prozessionen trugen sie materiell hochwertige und in der 
Verarbeitung aufwendige Gefäße und Substanzen, die – falls sie nicht bereits dem 
Palast gehörten und zu repräsentativen Zwecken nach draußen getragen worden 
waren – in weiterer Folge wohl in den Besitz des Palastes übergehen oder im Rah-
men des Kultgeschehens am Zielort Verwendung finden sollten. Dass auch diese 
Aktivität in der SPZ im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgesche-
hens angesiedelt war, vermag erneut der Sarkophag von Agia Triada anzudeuten, 
auf dessen Schmalseite drei Schurzträger in einer Prozession dargestellt waren. 
Wie viele Schurzträger einst insgesamt die Wände des Corridor of the Procession 
Fresco zierten bzw. ob ihnen noch anders gewandete Figuren voranschritten, muss 
ebenso offenbleiben wie die Frage, ob dem Abschnitt des Prozessionszuges, des-
sen Schlusslicht sie bildeten, erneut eine Gruppe von ‚Fellrock‘­Trägern gegen-
übergestellt war, die von der zuvorderst schreitenden Person dargebrachte Gaben 
entgegennahmen. In jedem Fall gehörten auch die Schurzträger mit ihren Kan-
nen, Rhyta und Steingefäßen sowie deren etwaigen Inhaltsstoffen zu den Perso-
nen, die für die vollständige Wiedergabe der Prozession, die von der West Porch in 
das Innere des Palastes von  Knossos zog, erforderlich waren. 
4.6   Der Corridor of the Procession Fresco  
und seine Bild-Räume
Mit der Neugestaltung von Westhof, West Porch und anschließendem Korridor zu 
Beginn der NPZ II erhielt der im Westen gelegene, seit der APZ für Prozessionen 
angelegte Eingangsbereich in den Palast von Knossos ein eindrucksvolles Erschei-
nungsbild. Das seit der APZ existierende von der Stadt kommende und über den 
Westhof in das Innere des Palastes führende Wegenetz 1075 wurde modifiziert und 
um einen neuen Zweig erweitert, der sich in Form von erhöhten Gipssteinplat-
ten mittig durch den neu angelegten Korridor zog. Mit seinem von Wandmalerei, 
Gipsstein­ und Schieferplatten geprägten Interieur knüpfte der Korridor an die 
auch andernorts in Knossos und auf Kreta zu beobachtende Gestaltung von vor-
rangig kultisch und zeremoniell genutzten Räumen an. Für die rituelle Nutzung 
des Palastes von Knossos bedeutete die Anlage des neupalastzeitlichen Prozessi-
onskorridors die Monumentalisierung eines etablierten Ortes ritueller Aktivität, 
namentlich des vorzugsweise in Form von Prozessionen organisierten Einzugs in 
den Palast. Die Durchführung von Prozessionen  – seit der Frühbronzezeit ein 
konstanter Bestandteil der kretischen Ritualpraxis 1076 – erhielt damit eine neue 
Dimension und signalisierte eine Entwicklung des performativen Handelns, die 
1075 Palyvou 2004, 214 f.; Driessen 2004, 79; Panagiotopoulos 2006a, 35 f.
1076 Siehe z. B. Soar 2015.
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möglicherweise ebenso wie die NPZ II­zeitlichen Bildschöpfungen und die insel-
weite Verbreitung der Gebäude im ‚palatialen Architekturstil‘ zur Etablierung 
und Stabilisierung hierarchischer Machtverhältnisse vonseiten der Palastelite for-
ciert wurde  1077. Eine solche Wirkung hatten Prozessionen insbesondere auf dieje-
nigen Menschen, welche die Prozession und ihre Teilnehmer auf ihrem Weg über 
den Westhof und zum Eingang in den Palast verfolgten – ein Szenario, welches 
in Hinblick auf die Masse der Zuseher möglicherweise in den Miniaturfresken 
aus Knossos veranschaulicht wurde 1078. Der Aspekt der sozialen Differenzierung 
gewinnt umso mehr an Gewicht, wenn man sich mit Henri van Effenterre und 
Diamantis Panagiotopoulos den symbolischen Gehalt der stadtseitig gelegenen 
Westfassade des Palastes vergegenwärtigt, an der entlang – anstatt durch sie hin-
durch – die Zugangsroute führte: 
„ In a word, the West side of a Minoan palace is a front, not a façade. It 
is intended to be looked at from the town as a stop, or to give a domi-
nant and privileged view onto the esplanade, and the town behind, from 
the upper stories of the palace, without direct contact. […] Just as other 
features, architecture had to separate the Master of the palace from the 
common people. A sharp difference, which did not exist at first, in the 
Old Palaces, had to be made between the two.“   1079
„ Durch ihren nicht einladenden, sondern abgrenzenden Charakter fun-
gierte diese hohe Mauer als Trennwand zwischen Innen und Außen, 
zwischen der höfischen Elite und der breiten Masse der Bevölkerung. 
Der im Verhältnis dazu enge Südwest­Eingang ermöglichte einen streng 
regulierten Zugang in das Palastinnere und festigte auf symbolischer 
Ebene die Spaltung zwischen den beiden sozialen Sphären.“ 1080 
Zugleich lässt sich der Korridor mit Letesson und Driessen als eine liminale Zone 
zwischen der Außenwelt und dem internen Arrangement des Gebäudes beschrei-
ben: Als Übergangsbereich gewährte er einen Zugang und eine räumliche Verbin-
dung beider Bereiche, doch zugleich segregierte er sowohl den Raum als auch die 
Akteure und Aktivitäten1081. Die Anlage des Korridors einschließlich der West Porch 
„ may not only imply an attempt to reduce the permeability of the build-
ing, but also acts as an efficient signal, a way of underlining the shift 
from the external world to the internal domain“   1082. 
1077 Zu diesem Zusammenhang siehe ausführlicher German 2005, bes. 88. 94.
1078 Für Abbildungsverweise siehe Anm. 832 bzw. 836.
1079 van Effenterre 1987, 86 f.
1080 Panagiotopoulos 2006a, 32 f.
1081 Letesson – Driessen 2008, 209. 
1082 Letesson – Driessen 2008, 209.
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Mit dem Betreten der West Porch entschwand die Prozession den Blicken des 
Publikums und signalisierte dessen Ausschluss von den exklusiv im Palast und 
unter ausschließlicher Beteiligung der zugelassenen Gruppen abgehaltenen 
Handlungen. Für die Prozessionsteilnehmer selbst hingegen wurde das Betreten 
des Palastes, das nicht in einer geraden und direkten Linie durch den Westtrakt 
erfolgte, sondern einen Umweg über den Südwesttrakt nahm, wortwörtlich in 
die Länge gezogen. Dadurch intensivierte sich zugleich das Moment der Annä-
herung an den Zielort, die nach dem Überqueren des lichten und von Menschen 
gefüllten Westhofs in plötzlicher Abgeschiedenheit sowie in relativer Enge und 
Dunkelheit vollzogen wurde. 
Im späteren Verlauf der NPZ III bzw. zu Beginn der SPZ wurden die wich-
tigsten Räumlichkeiten des Palastes von Knossos umgestaltet und dabei auch das 
Erscheinungsbild des bisherigen Prozessionskorridors geändert. Der Plattenbo-
den wurde mit Stuck überzogen und die vormals lebhaft­bewegten Darstellungen 
an den Wänden durch die monumental­ästhetische Komposition des Prozessions-
freskos ersetzt. Möchte man sich der Auffassung Senta Germans anschließen, die 
die ostentative Betonung des performativen Handelns als Maßnahme zur Bewäl-
tigung sozialer Spannungen in der NPZ interpretierte  1083, so könnte man vermu-
ten, dass auch in der ausgehenden NPZ III und frühen SPZ die Monumentalisie-
rung des performativen Akts der Prozession eine Reaktion auf jene soziale Krise 
war, welche die Machthaber in Knossos infolge der Umwälzungen in der NPZ III 
zu bewältigen hatten. 
Als ein Merkmal der Kontinuität wurde neben der Ritualpraxis selbst der 
erhöhte Plattenweg beibehalten, der weiterhin die Verlängerung des von der Stadt 
kommenden und sich über dem Westhof verzweigenden Wegesystems bildete. 
Der Weg führte durch die West Porch, wo seine Verzweigung mehrere Möglich-
keiten des Durchquerens der Portikus sowie der Wahrnehmung des an der Ost-
wand erneut ausgeführten Stiersprungfreskos erlaubte  1084. Er mündete schließ-
lich in den Corridor of the Procession Fresco, in dem er gleich einem in eine rote 
Umgebung eingebetteten ‚weißen Faden‘ 1085 die Route in das Innere des Palastes 
vorzeichnete. Die Prozessionsfresken an beiden Wänden vervollständigten den 
Ort der Zeremonie (Abb. 4.19), und im Zusammenspiel von architektonischem 
Erscheinungsbild, figürlich­repräsentativem Wanddekor sowie handelnden und 
wahrnehmenden Menschen konstituierte sich ein Bild­Raum, den ich im Folgen-
den unter verschiedenen Aspekten beleuchten möchte. 
Zunächst ist dabei noch einmal auf den Aspekt der Wahrnehmbarkeit und 
Erfahrbarkeit der Darstellungen an den Wänden unter Berücksichtigung der 
architekturräumlichen Bedingungen und ihres raumstrukturierenden Potentials 
einzugehen. Bereits mehrfach wurde auf die eigentlich selbstverständliche Tatsa-
che hingewiesen, dass der Corridor of the Procession Fresco ein Durchgangsbereich 
war: Der architektonische Raum wurde durch einen langgestreckten Korridor 
1083 German 2005, bes. 92–94.
1084 Günkel­Maschek 2012c, 124–127 m. Abb. 6. 8; Günkel­Maschek 2012d, 173–176 m. Abb. 2.
1085 In Anlehnung an Driessens „Ariadne’s clues / threads“; siehe Driessen 2009, 41. 44–52.
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gebildet, der die Portikus des Südwesteingangs mit einem Zielort im Inneren des 
Palastes verband. Er war zum Hindurchschreiten angelegt, was aller Wahrschein-
lichkeit nach zumindest zu bestimmten Anlässen in Form von Prozessionen 
bewerkstelligt wurde, das heißt von Zügen von Menschen, die sich einzeln oder in 
Gruppen hintereinander in einer gewissen Geschwindigkeit und in einer gemein-
samen Richtung 1086 durch den Korridor hindurch bewegten. Der zentrale Weg 
kann dabei als wesentlicher, nicht nur konstitutiver, sondern auch raumstruktu-
rierender Faktor des Bild­Raums betrachtet werden, da er sowohl den Weg der 
Prozession als auch deren Zusammenstellung vorzeichnete: So wurde den Pro-
zessionsteilnehmern auf diese Weise die Ordnung des Hintereinandergehens auf-
erlegt, wobei die Breite des zentralen Weges mit etwa einem Meter an allein oder 
höchstens im Paar nebeneinander schreitende Individuen denken lässt. Hinzu 
kommt, dass – mit Ausnahme der Anführer – auch vor einem oder zwei Prozes-
sionsteilnehmern jeweils ein oder zwei weitere Prozessionsteilnehmer schritten, 
vor diesen weitere und so fort. Der zentrale Weg gab damit nicht nur Struktur 
und Richtung des Prozessionszuges vor, sondern eröffnete auch die Möglichkeit, 
die Malereien an den Wänden wahrzunehmen. Schritt man allein, so konnte man 
durch wiederholte Drehung des Kopfes die Malereien zu beiden Seiten abwech-
selnd erkennen. Schritt man jedoch im Paar, so waren vor allem die Malereien auf 
der nächstgelegenen Wand zu sehen, weniger jedoch diejenigen auf der Seite des 
Prozessionspartners. Und in jedem Fall galt, dass man bloß den unmittelbar neben 
sich selbst befindlichen Abschnitt der Darstellung wahrnehmen und sich somit 
den Gesamtinhalt einer Seite oder beider Seiten im Verlauf des Fortschreitens nur 
sukzessive erarbeiten konnte  1087. 
Aufgrund dieser Faktoren erscheint es nur logisch, dass auch die Darstellungen 
an den Wänden in Übereinstimmung mit den vom architektonischen Raum, der 
Handlungsdynamik sowie den dadurch an die Wahrnehmung gestellten Bedin-
gungen konzipiert und komponiert waren. Die bronzezeitlichen Kreter begeg-
neten dieser Problematik seit der NPZ durch drei Varianten des Wanddekors: 
erstens die in Kapitel 5 ausführlicher besprochene Wanddekoration in Form von 
auf halber Höhe in der Hauptzone platzierten, horizontal verlaufenden Dekor-
streifen mit geraden Rändern; zweitens der Wanddekor in Form von horizonta-
len, mit gewellter Kontur aufeinandertreffenden Farbflächen in der Hauptzone; 
drittens der Schmuck in Form von figürlichen Darstellungen, die a) in annähern-
der Lebensgröße ausgeführt waren, sich b) auf einem meist dunklen, den Boden 
repräsentierenden Streifen und c) vor einem nicht­naturlandschaftlichen Hinter-
grund bewegten und die d)  in ihrer überwiegenden Zahl in die Hauptrichtung 
1086 Wenngleich gerade in kleineren Gebäudestrukturen, etwa dem Treppenhaus von Gebäude 
Xesté 4, Akrotiri, Thera, damit zu rechnen ist, dass die Prozessionsteilnehmer den Zielort auf 
dieselbe Weise auch wieder verließen, so war dennoch stets nur eine Bewegungsrichtung maß-
geblich und kam dementsprechend an den Wänden zur Umsetzung.
1087 Auch unter diesem Gesichtspunkt sollte begreiflich werden, dass eine Gesamtkomposition in 
Form aufeinanderfolgender einzelner jeweils auf ein Zentrum orientierter Sequenzen – die sich 
im Falle des Prozessionsfreskos jeweils über eine Länge von etwa sechseinhalb Meter erstrecken 
würden – diesem sukzessiven Gedanken nicht entgegengekommen wäre.
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des Korridors, das heißt zum primären Zielort des Ganges hin unterwegs waren. 
Alle drei Gestaltungsformen sorgten für ein gleichförmiges Erscheinungsbild, 
das die Horizontale, Kontinuität und Einheitlichkeit des Durchgangsraums 
betonte, das reale Prozessionsteilnehmer oder sonstige Personen auf ihrem Weg 
durch den Korridor begleitete. Während die beiden zuerst genannten Varianten 
auch inhaltlich eine gewisse Gleichförmigkeit bewahrten, reflektierte die dritte 
die praktische Bestimmung des Bildträgers und projizierte nicht nur das aktuelle 
Handeln des Wahrnehmenden – das Hindurchschreiten durch den Korridor aus 
einem bestimmten Anlass – auf die Wände, sondern narrativierte es dem Anlass 
entsprechend durch die Gestaltung der Figuren, ihrer Geschlechter, Gewänder, 
Frisuren, Gaben und Gesten. Die Darstellungen an den Wänden kreierten einen 
inhaltlich konkreten Kontext für das Geschehen im Raum und vermittelten des-
sen Bedeutungsdimensionen an diejenigen, die sie im Rahmen des Prozessions-
rituals  wahrnahmen. 
Dabei gilt, dass die an den Wänden dargestellten Menschenzüge zu keiner 
Zeit in ihrer Vollständigkeit wahrnehmbar waren, sondern im Zuge des Durch-
schreitens des Durchgangsbereichs sukzessive erfahren wurden. Die Wahrnehmung 
von Darstellungen an den Wänden von Durchgangsbereichen kann unter die-
sem Gesichtspunkt mit einem leseähnlichen Erfahren der Zusammensetzung des 
gesamten Menschenzuges verglichen werden. In diesem wahrnehmungs­ und 
erfahrungsbezogenen Sinne lässt sich das Wahrnehmungserlebnis von Wandbil-
dern in Durchgangsräumen im weitesten Sinne als diskursiv bezeichnen, da die 
Wandbilder Inhalt und Bedeutung erst nach und nach vermitteln; es steht somit 
in markantem Kontrast zum präsentativen Wahrnehmungserlebnis der Wand-
bilder in minoischen Aufenthaltsräumen, deren Bildinhalt sich in der Regel auf 
einen Blick bzw. von einem Standpunkt aus erfassen ließ 1088. Diesen diskursiven 
Charakter des Wahrnehmungserlebnisses gilt es bei einer Annäherung an die 
Konzeption und Wirkung von Darstellungen in minoischen Durchgangsberei-
chen und so auch bei der Erfassung des bild­räumlichen Geschehens im Corridor 
of the Procession Fresco zu berücksichtigen.
Auch an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco wurde die dritte 
Variante des Durchgangsraumdekors umgesetzt. Sie resultierte in einer Hauptströ-
mung von lebensgroßen Prozessionsteilnehmern, die auf einer dunklen Bodenlinie 
vor einem nicht­landschaftlichen Hintergrund von der West Porch in Richtung 
eines Zielorts im Inneren des Palastes schritten (Abb. 4.18; 4.19). Unterbrochen 
wurde der Menschenfluss durch mindestens eine Gruppe von in die Gegenrich-
tung gewandten ‚Fellrock‘­Trägern, doch stellte diese auf dem Weg in das Innere 
des Palastes einen inhaltlich zwar bedeutenden, in Hinblick auf den Fluss des 
Geschehens jedoch vernachlässigbaren Störfaktor dar. Für das sukzessive Erfahren 
1088 Der Begriff wird hier in Anlehnung an die Ausführungen der Philosophin Susanne Langer 
(Langer 1984; Originalausgabe 1942) verwendet, die ihn zur Abgrenzung von diskursiven 
Symboliken wie Schrift und Sprache, die ihre Inhalte sukzessive entfalten, gegenüber der prä-
sentativen Symbolik von Bildern einsetzte, die ihre Elemente gleichzeitig darbieten, sodass ihre 
Komposition auf einen Blick erfasst werden kann. Zum präsentativen Wahrnehmungserlebnis 
siehe unten Kapitel 5.2.2.
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der Darstellung an den Wänden bzw., sofern auch die realen Teilnehmer neben-
einander schritten, an einer Wand war das kurze Intermezzo der in die Gegenrich-
tung gewandten, noch dazu dicht gedrängten und somit schnell hinter sich gelasse-
nen ‚Fellrock‘­Träger nur ein weiterer, eine zusätzliche Information vermittelnder 
Abschnitt im dargestellten Prozessions geschehen. 
Dieses Erfassen erfolgte gemäß dem diametralen Verhältnis zwischen der Wie-
dergabe der Prozession an den Wänden und der Bewegungsrichtung realer Teil-
nehmer durch den Korridor von hinten: Die Personengruppen, die nach dem Ein-
treten in den Korridor als erste wahrgenommen wurden, bildeten tatsächlich den 
Schluss des dargestellten Prozessionsgeschehens. Im Zuge der Vorwärtsbewegung 
passierte man die Teilnehmergruppen des Prozessionszuges an den Wänden und 
näherte sich mit Annäherung an den Zielort des Korridors zugleich denjenigen 
Personengruppen, die im vorderen Abschnitt des Prozessionszuges schritten. 
Geht man davon aus, dass das Prozessionsgeschehen nicht lediglich in einer simp-
len Nebeneinanderstellung bzw. Aufeinanderfolge verschiedener für das reprä-
sentierte Prozessionsgeschehen konstitutiver Gruppen bestand, sondern einen 
planvoll akkumulierenden Aufbau besaß, so könnte das sukzessive Passieren der 
Teilnehmergruppen im Zuge des Durchschreitens des Korridors auch eine inhalt-
liche Steigerung zum Zielort hin bedeutet haben. Die führenden und vielleicht 
hochrangigsten Teilnehmergruppen wären dann an den Wänden in nächster 
Nähe zum Zielort platziert gewesen. Diese Idee eines hierarchisch aufgebauten 
Prozessionszuges ist jedoch rein hypothetisch und soll daher an dieser Stelle nicht 
weiter verfolgt werden1089.
1089 Es wäre nur allzu interessant zu wissen, wer dann an der Spitze des dargestellten Prozessions-
zuges schritt oder nach Art der ‚Fellrock‘­Träger den Prozessionsteilnehmern entgegengestellt 
war und wer somit zu sehen war, bevor der Zielort der Prozession erreicht wurde. Der in 
Abb. 4.18 Ostwand des Corridor of the Procession Fresco: Versuch einer Rekon-
struk tion der ursprünglichen Darstellung.
4.6  Der Corridor of the Procession Fresco und seine Bild-Räume
267
Für das bild­räumliche Arrangement des Handlungsgeschehens im Corridor 
of the Procession Fresco dürften die in unterschiedlichem Dichtegrad gestaffel-
ten lebensgroßen Prozessionsteilnehmer, die an beiden Wänden auf ihrem Weg 
in Richtung des Palastinneren eingefroren waren, in jedem Fall den ohnehin 
bestehenden Eindruck, Teil einer Menschenmenge zu sein, multipliziert haben1090 
(Abb. 4.19). Gleich ob man nur eine oder beide Wände sehen konnte, lässt sich der 
rein erlebnisbezogene bild­räumliche Effekt auf den Einzelnen wohl am ehesten 
folgendermaßen beschreiben: Man fühlte sich als Teil eines Prozessionszuges, der 
sich seinen Weg durch eine Masse von gemalten Prozessionsteilnehmern bahnte. 
Diese Masse verharrte zu beiden Seiten großteils in eine gemeinsame Richtung 
gewandt; in ihrem fortwährenden, idealen Dasein erhob sie einen Anspruch auf 
Ewigkeit, indem sie sozusagen die Adern des Palastes auch in Zeiten der Abwesen-
heit aktueller Festzüge mit zeremoniellem Geschehen belebte und die Wirkung 
der Ritualhandlung kontinuierlich aufrechterhielt 1091.
Abgesehen von diesen formal­effektiven Aspekten besaßen die Prozessions-
fresken jedoch auch eine inhaltliche Dimension, die vermittels der artifiziellen 
diesem Zusammenhang wohl sofort angedachte ‚Lilienprinz‘, der nach der Rekonstruktion 
von Niemeier 1987b, 82–98 m. Abb. 24–26, tatsächlich von einer Figur stammen könnte, die 
im ‚Herrschergestus‘ ähnlich wie auf dem Chieftain Cup aus Agia Triada der herannahenden 
Prozession entgegengewandt stand, fällt primär aufgrund seiner früheren Datierung und seiner 
Ausführung in Relief aus. Ob er einen spätpalastzeitlichen Nachfolger besaß oder ob ähnlich 
wie auf dem Sarkophag von Agia Triada möglicherweise ein hoher Würdenträger im ‚Fellrock‘ 
den herannahenden Prozessionsfiguren entgegengestellt war oder ob schlichtweg die den Pro-
zessionszug anführende Figur zugleich die letzte Figur war, welche vor Betreten des Zielorts 
wahrzunehmen war, muss vollkommen offenbleiben.
1090 Vgl. auch Adams 2007, 374.
1091 Vgl. auch Hägg 1985, 210 f.
Abb. 4.19 Blick von der West Porch in den Corridor of the Procession Fresco: Ver-
such einer Rekonstruktion des ursprünglichen Bildprogramms.
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Präsenz bestimmter Personentypen dem bild­räumlichen Arrangement ganz kon-
krete Eigenschaften verlieh. Diese wurden im Zuge der vorangegangenen Analysen 
anhand der verschiedenen Gewandformen ermittelt, für die sich aufgrund ihres wie-
derholten Getragenwerdens in bildlichen wie räumlichen Kontexten der NPZ und 
SPZ bestimmte ihrem Vorkommen zugrunde liegende Sinnkonzepte erschließen 
ließen. Mit dem Eintritt in den Corridor of the Procession Fresco sah man sich folglich 
nicht von wiederholt abgebildeten bedeutungslosen Typen von Prozessionsfiguren 
umgeben, sondern von Personen, die sich aufgrund ihres Gewandes als Träger ganz 
konkreter gesellschaftlicher und ritueller Aspekte und Pflichten auszeichneten. In 
Anknüpfung an die oben zum neupalastzeitlichen Korridor getätigte Aussage ist zu 
vermuten, dass es sich bei den repräsentierten Teilnehmergruppen um jene sozialen 
Gruppen handelte, die in der SPZ zu den unter Ausschluss der breiten Masse abge-
haltenen Zeremonien und Kulthandlungen im Palast gehörten. 
Hatte man den Korridor betreten, so war man zunächst von einer dicht gedrängt 
laufenden Gruppe umringt, die auf der rechten Seite aus neun männlichen Roben-
trägern und mindestens drei Volantgewandträgerinnen bestand, während auf der 
linken Seite sechs Robenträger von einer Volantgewandträgerin angeführt wurden. 
Wie die Bildanalyse zeigen konnte, war mit den männlichen Robenträgern eine 
Gruppe von Personen artifiziell präsent, welche im Kultgeschehen für gewöhn-
lich als Kultdiener fungierten, indem sie die beim Opferritual benötigten Gefäße 
trugen oder durch das Spielen von Instrumenten für die musikalische Unterma-
lung sorgten. Hierbei handelte es sich um Personen, die erst in der SPZ bildhaft in 
Erscheinung traten, als die bildliche Darstellung der Opferhandlungen im Rahmen 
des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens generell einen Wandel vollzo-
gen hatte 1092. An den Wänden des Corridor of the Procession Fresco repräsentierten 
die Robenträger diejenigen Personen, die unmittelbar an diesen Opferhandlungen, 
unter anderem Stieropfer und Libationen, beteiligt, jedoch nicht die Hauptausfüh-
renden waren. Für den Eintretenden bildete diese Gruppe von Kultdienern damit 
zugleich einen unmittelbaren Einstieg in den übergeordneten Handlungsrahmen 
und implizierte die bevorstehenden Handlungen, zu deren Vollzug die Robenträ-
ger in der Prozession an den Wänden das Schlusslicht bildeten.
Mindestens vier Volantgewandträgerinnen schritten in derselben Gruppe 
gemeinsam mit den Robenträgern und dennoch ihnen voraus. Wie die Bildana-
lyse ergab, handelte es sich hierbei um Frauen, die – möglicherweise seit dem Ende 
ihrer Kindheit – im Dienste einer weiblichen Autoritätsfigur von hochrangigem 
bis göttlichem Status standen. Diese Frauen gehörten einer elitären Gruppe an, 
die in den neupalastzeitlichen Bilddarstellungen ihre gesellschaftliche Stellung 
durch ihre enge Beziehung zu einer bisweilen von einem Greifen begleiteten, 
thronenden weiblichen Figur und ihre damit verbundene Rolle im neupalastzeit-
lichen Ritualwesen zum Ausdruck gebracht hatte. Aufgrund der Veränderung 
des inselweit verbreiteten soziopolitischen Systems und der Aufgabe einiger der 
1092 Erkennbar an der erst in der SPZ (wieder) eingeführten Darstellung des Stieropfers; vgl. oben 
Anm. 1038. Vgl. auch Militello 1998, 292, dem zufolge die Robe „potrebbero avere costituito 
una innovazione nel costume cretese propria del TM II / III“. 
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in der NPZ II und NPZ III propagierten religiösen Ideen und Praktiken büßte 
mit dem Ende der NPZ jedoch auch die Volantgewandträgerin an Darstellungs-
relevanz ein. Soweit erhalten bildete der Corridor of the Procession Fresco im Palast 
von Knossos in der SPZ zunächst den einzigen Ort, an dessen Wänden die Volant-
gewandträgerin auf Kreta noch artifiziell Präsenz zeigte. Dies mag vor allem daran 
liegen, dass auch in der SPZ, wie in Kapitel 6 näher auszuführen sein wird, der 
Palast unter anderem als der ‚Sitz‘ einer weiblichen hochrangigen bzw. göttlichen 
Person fungierte, deren engstem Kreis sie angehört haben könnte. Denn auch in 
den spätpalastzeitlichen Darstellungen war nun vor allem die ‚Göttin mit snake 
frame‘ mit dem Volantgewand bekleidet, sodass das Gewand nach wie vor als ein 
visuell­symbolischer Verweis auf die Affinität der Trägerin zu ihrer Herrin gewirkt 
haben muss. An den Wänden des Corridor of the Procession Fresco repräsentierten 
die Volantgewandträgerinnen somit wohl jene Personen, welche an der Prozession 
beteiligt waren, um am Zielort ihre Rolle als Dienerinnen und Begleiterinnen der 
thronenden Würdenträgerin von hochrangigem bzw. göttlichem Status zu erfül-
len. Auch sie vermochten dem in den Korridor eingetretenen Prozessionsteil-
nehmer weitere Informationen nicht nur hinsichtlich der Zusammensetzung der 
dargestellten Prozession, sondern auch hinsichtlich des übergeordneten Sinnkon-
zepts jenes Kultgeschehens zu vermitteln, zu dessen Anlass die Prozession gebildet 
worden war. 
Der weitere Weg führte an einem männlichen Figurenpaar auf der linken Seite 
vorbei, dessen sinnstrukturelle Verknüpfungen sich mangels erhaltener Gewän-
der jedoch nicht mehr rekonstruieren lassen. Ebenso bricht nun die Darstellung 
auf der rechten (West)Wand ab und es stehen nur mehr die Kompositionen auf 
der linken Wand für weitere Information bezüglich des hier einst vergegenwärtig-
ten Prozessionsszenarios zur Verfügung. 
Hier näherte man sich nun einer weiteren Gruppe von Prozessionsteilneh-
mern, zunächst vier jeweils im Paar dicht hintereinander schreitenden männli-
chen Figuren, von denen zumindest das vordere Paar vermutlich mit dem Schurz 
bekleidet war. Die Schurzträger repräsentierten Mitglieder einer elitären Gruppe, 
die sich in den Bilddarstellungen seit der APZ fassen lässt, die jedoch während der 
NPZ nicht zu jenen sozialen Gruppen gehört hatte, welche sich durch ihre Nähe 
zum Palast und ihre Beteiligung an den spezifischen Ritualpraktiken ausgezeich-
net hatten. Stattdessen stellten sie sich als Krieger und Jäger sowie als Besitzer und 
Darbringer von Gaben wie Meerestieren oder Herdenvieh dar, und in eben die-
ser letztgenannten Funktion waren sie auch im Kontext der spätpalastzeitlichen 
Darstellungen von Ritualhandlungen präsent. Mit ihren aufwendig gestalteten 
Schurzen vertraten sie offenbar jene elitäre Gruppe, die in der NPZ etwas abseits 
der unmittelbaren Palastorganisation existiert und sich hauptsächlich über ihre 
Fähigkeiten und Ideale als Krieger, Jäger und Gabenträger definiert hatte. In der 
ausgehenden NPZ III und in der SPZ könnte sie auch innerhalb der Palastorgani-
sation erneut an Bedeutung gewonnen haben, wie ihre zahlenmäßig nicht geringe 
Präsenz an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco sowie nicht zuletzt 
ihre Entsendung nach Ägypten implizieren. 
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Mit kleinem Abstand ging den Schurzträgern eine weibliche Figur in knöchel-
langer, aufwendig dekorierter Robe voraus, die aufgrund des Gewanddekors als 
Funktionsträgerin am Ort der Präsenz einer thronenden weiblichen Figur von 
hochrangigem bis göttlichem Status gedeutet wurde. Das für den Gewanddekor 
gewählte, hier stark vereinfacht wiedergegebene ‚Halbrosetten‘­Motiv kennzeich-
nete ihre bedeutende Funktion im Rahmen des für den Palast repräsentativen 
Kultgeschehens. In dieser Funktion trug sie ein Textil in den Händen, das wohl 
im weiteren Verlaufe dieses Kultgeschehens im Palast Verwendung fand 1093.
An dieser Stelle erfuhr das bis dahin kontinuierlich in eine Richtung wei-
sende Prozessionsgeschehen eine Unterbrechung. Auf die Robenträgerin und ihr 
nach vorne gehaltenes Textil folgte nicht etwa eine weitere Gruppe von Prozes-
sionsteilnehmern, sondern hier stand eine den Eintretenden entgegengewandte 
Gruppe von vermutlich vier ‚Fellrock‘­Trägern auf einem etwas erhöhten Niveau 
und nahm Textil und Gabenträger in Empfang (Abb. 4.17). Im Zuge der Bild-
analyse wurde deutlich, dass es sich bei den ‚Fellrock‘­Trägern bereits in der NPZ 
um Mitglieder eines hierarchisch gegliederten Kollektivs gehandelt hatte. Dieses 
war innerhalb der Palastorganisation mit wichtigen Funktionen betraut, so unter 
anderem als Träger von Textilen und Doppeläxten durch palatiale Innenräume, 
als Verwaltungspersonal und Prozessionsführer sowie als hochrangige Würden-
träger, gekennzeichnet durch die besondere Verhüllung des Oberkörpers. Ab der 
späteren SPZ begegneten die ‚Fellrock‘­Träger abgesehen von den Wänden des 
Corridor of the Procession Fresco auch auf den Langseiten des Sarkophags von Agia 
Triada, wo den männlichen Gabenträgern und Prozessionsteilnehmern weibliche 
‚Fellrock‘­Trägerinnen zur Seite gestellt waren, welche die Ausübung der Opfer-
handlungen im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens über-
nahmen. 
Angesichts der sinnkonzeptuellen Verortung der ‚Fellrock‘­Träger innerhalb 
der Palast­ und Kultorganisation von Knossos bereicherte die artifizielle Präsenz 
der in die Gegenrichtung gewandten männlichen ‚Fellrock‘­Träger an der Ost-
wand des Corridor of the Procession Fresco das hiesige Prozessionsszenario um 
einige wichtige Aspekte. Zunächst traten diese Figuren auch hier als Funktionäre 
des Palastes auf, was nicht zuletzt daraus ersichtlich ist, dass sie nicht wie die Pro-
zessionsteilnehmer selbst in den Palast hineinkamen, sondern sich diesen entge-
genstellten und folglich bereits im Palast befindlich waren. Sie waren zudem den 
Prozessionsteilnehmern gegenüber symbolisch erhöht, was auf eine zumindest an 
dieser Stelle zum Tragen kommende höherrangige Position hindeutet, die sicher-
lich aus der unmittelbaren Zugehörigkeit der ‚Fellrock‘­Träger zum Palast resul-
tierte. Als dessen Vertreter nahmen sie an dieser Stelle das Textil entgegen, das von 
der Robenträgerin hereingebracht worden war, und es ist recht wahrscheinlich, 
1093 Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang die von Boulotis argumentierte Verknüpfung 
der Weihung von Textilien mit dem aus mykenischen Schrifttafeln bekannten Fest to-no-e-ke-
te-ri-jo; siehe Boulotis 2002, 18; Boulotis 1979, 63. Auch Marinatos 1986, 61, zufolge spielte 
das Textil eine Rolle in Vegetationsfesten und wurde jedes Jahr aufs Neue gewoben; es hätte 
ihr zufolge somit eine vergleichbare Bedeutung wie der achtförmige Schild besessen und das im 
Rahmen von Erneuerungsriten benötigte Kultequipment vervollständigt. 
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dass mit der Übergabeszene an dieser Stelle zum ersten Mal bildlich dokumentiert 
werden sollte, dass im Zuge des Prozessionsgeschehens Gaben an den Palast über-
reicht wurden, die somit in dessen Besitz übergingen oder im weiteren Verlauf der 
Ritualhandlungen im Palast Verwendung finden würden. Zu den Aufgaben der 
‚Fellrock‘­Träger, die das Textil an dieser Stelle entgegennahmen, dürfte es neu-
palastzeitlichen Darstellungen zufolge denn auch gehört haben, Gaben wie das 
Textil gemeinsam mit Doppeläxten durch die Durchgangsbereiche des Palastes zu 
tragen und ihrer weiteren Verwendung zuzuführen1094. 
Die artifizielle Präsenz der den Prozessionsteilnehmern entgegengewandten 
und mit der Übernahme ihrer Gaben betrauten ‚Fellrock‘­Träger machte auch 
dem realen Passanten der Wandbilder Aspekte des Prozessionsgeschehens deut-
lich, an dem er selbst gerade beteiligt war, so etwa die übergeordnete Rolle und 
immanente Präsenz des Palastes als Ort der Veranstaltung und als Empfänger der 
herbeigetragenen Gaben sowie der kultisch­religiöse Zweck, zu dem das Prozes-
sionsgeschehen durchgeführt wurde. Nicht zuletzt gehörten die ‚Fellrock‘­Träger 
ganz offensichtlich zu jenen Personen, die trotz der Umwälzungen zum Ende der 
NPZ III hin nicht an Bedeutung eingebüßt hatten; denn trotz aller Neuerungen 
bildeten sie nach wie vor den Apparat an Funktionsträgern, der für den adminis-
trativen und kultischen Betrieb des Palastes verantwortlich zeichnete. Auch unter 
diesem Gesichtspunkt dürfte ihre Präsenz somit ein Element der Kontinuität im 
Palastbetrieb gebildet haben, die dem Geschehen an dieser Stelle eine zusätzliche 
würdevolle Note verlieh. 
Unmittelbar nach diesem Intermezzo setzte sich das Prozessionsgeschehen 
fort, diesmal in Form von Gabenträgern, die der reale Prozessionsteilnehmer nun 
einen nach dem anderen passierte. Die Rolle des Gabenträgers wurde erneut von 
Schurzträgern übernommen, das heißt von Vertretern einer wohlhabenden sozi-
alen Gruppe, die sich andernorts auch als Krieger und Jäger präsentierten. Von 
den Gaben ist hier lediglich der untere Teil einer goldenen Kanne mit Reliefdekor 
erhalten, die aufgrund ihres Materials und ihrer Ausarbeitung nicht nur als Kult-
gerät, sondern mit Blakolmer auch als keimelion im Sinne von „Preziosen und 
[…] Objekte[n] mit symbolischer Bedeutung“ geschätzt worden sein und „den 
elitären, palatialen Luxus“ widergespiegelt haben dürfte  1095. Eine qualitativ hoch-
wertige Gestaltung der herbeigebrachten Gaben war somit dem Gesamtrahmen 
entsprechend: er vermochte sowohl den Wohlstand ihrer Träger als auch den 
Reichtum ihres mutmaßlichen Besitzers und / oder Empfängers – des Palastes – 
zum Ausdruck zu bringen und dem Bild­Raum nicht zuletzt ein insgesamt luxu-
riöses Ambiente zu verleihen. Dennoch darf eine Weiterverwendung der Gefäße 
im Kult bzw. bei der zeremoniellen Abhaltung von Trankritualen angesichts des 
bisher im virtuellen Durchschreiten des Korridors gesammelten Wissens über das 
dargestellte Prozessionsszenario und dessen kultisch­religiöser Durchdringung 
sowie angesichts der Funktion der Metallgefäße, einschließlich ihrer potentiellen 
1094 Das Fragment des einzeln schreitenden ‚Fellrock‘­Trägers aus dem südlichen Abschnitt des 
Corridor of the Procession Fresco könnte von einem damit betrauten ‚Fellrock‘­Träger stammen.
1095 Vgl. auch Blakolmer 2007b, bes. 43. 46. 50.
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Zugehörigkeit zu etablierten Geschirrsets, nicht außer Acht gelassen werden. 
Bedauerlicherweise bricht auch die Darstellung an der Ostwand an dieser Stelle ab 
und lässt den modernen Betrachter auf seinem virtuellen Weg durch den Corridor 
of the Procession Fresco über den Fortgang des Prozessionsszenarios im  Ungewissen.
Insgesamt lässt sich festhalten, dass die artifizielle Präsenz klar differenzier-
ter Gruppen von Prozessionsteilnehmern sowie von Palastbeamten zu beiden 
Seiten des Korridors dazu beitrug, einen Prozessionskorridor im wahrsten Sinne 
des Wortes zu schaffen (Abb. 4.19). So wurden die für das aktuelle Ritual not-
wendigen Personen einschließlich repräsentativer Gaben wiedergegeben und die 
übergeordnete Rolle des Palastes als Empfänger beider manifestiert, es wurde 
eine sukzessive Einführung in Zweck und Funktion der Prozessionsteilnehmer 
im Rahmen der aktuellen und bevorstehenden Ritualhandlungen mit implizi-
tem Verweis auf das übergeordnete Kultwesen erwirkt und schließlich wurden 
anhand der Platzierung, Staffelung und Niveaudifferenz zugleich die Ordnung 
und das hierarchische Verhältnis dokumentiert, welche zwischen den am Prozes-
sionsszenario Beteiligten vorherrschten. Für den Bild­Raum bedeutete dies, dass 
den tatsächlichen Prozessionsteilnehmern mit jedem Zug durch den Korridor 
diese Aspekte wieder vor Augen geführt und somit in ihrer Gültigkeit bestätigt 
und aufrechterhalten wurden. Zugleich prägten die Darstellungen nicht nur den 
unmittelbaren Ort des Ritualgeschehens, sondern vor allem den Palast, zu dem 
der Korridor gehörte und in dessen Inneres er führte, als denjenigen Ort, an dem 
diese Ansprüche Gültigkeit besaßen und an dem die zugehörigen Kulthandlun-
gen abgehalten wurden. Zwei der in diesem Zusammenhang genutzten Raum-
komplexe werden im Verlauf der vorliegenden Arbeit besprochen. Der Corridor 
of the Procession Fresco führte somit nicht nur räumlich, sondern auch ideell in 
die Sphäre des Palastes ein. Mit jedem Schritt, mit dem sich die Prozessionsteil-
nehmer in Richtung Zielort bewegten, drangen sie tiefer in das Ideengebäude ein, 
welches von den einzelnen, artifiziell präsenten Prozessionsteilnehmern, ihren 
Gewändern und Gaben sowie deren sinnstrukturellen Verflechtungen sukzessive 
aufgebaut wurde. 
Unter diesem Gesichtspunkt wird einmal mehr die Bedeutung des Corri-
dor of the Procession Fresco als Abschnitt eines ausgedehnten Wegesystems zur 
Durchführung der gemeinsamen Zeremonie deutlich. Für einige Zeit waren die 
Teilnehmer der Prozession, die möglicherweise in der Stadt oder am Stadtrand 
begonnen hatte, im Freien unterwegs gewesen und hatten vor den Augen zahl-
reicher Zuseher ihren Weg durch die Stadt und über den Westhof beschritten. 
An der West Porch endete der hypäthrale und vor einem Publikum vollzogene 
Teil der Prozession, und man trat, nachdem man die fast dreieinhalbmal so breite 
West Porch und das Stiersprungfresko – ein seit der NPZ insbesondere mit der 
Palastelite von Knossos verknüpfter Bildtopos 1096 – an deren Ostwand hinter sich 
1096 Vgl. Hallager – Hallager 1995; Shaw 1997, 497–499. 501; Zeimbekis 2006. Zu Stierdarstel-
lungen in Eingangsbereichen siehe zudem generell Marinatos 1989a, 26; Marinatos 1993, 
219; Marinatos 1996, 150 f.; Immerwahr 1990, 85–88; Morgan 1995c, 41; Shaw 1995, 97 f.; 
Younger 1995, 521 f. m. Anm. 53; Blakolmer 2001, 32; German 2005, 33–49. 85–96; Günkel­
Maschek 2012c, 124–127; Günkel­Maschek 2012d, 173–176. 
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gelassen hatte, in den vergleichsweise dunklen und engen Corridor of the Proces-
sion Fresco ein1097. Mit dem Eintritt in den Palast fand somit ein Situationswechsel 
statt: Anstatt bei der Teilnahme am Prozessionszug gesehen zu werden, wurden 
nun die Prozessionsteilnehmer selbst zu Betrachtern des und zu Teilnehmern an 
dem an den Wänden verewigten Prozessionsgeschehen, indem sie sich umgeben 
von vor und hinter ihnen schreitenden Teilnehmern und vorbeiziehend an den 
in nächster Nähe an den Wänden festgehaltenen Teilnehmern und deren Hand-
lungen fortbewegten1098. 
In diesem Zustand der Abgeschiedenheit und zugleich des Eingebunden-
seins in einen langsam dahinschreitenden Menschenzug vollzog sich der Über-
gang von der Außenwelt in das Innere des Palastes. Die Darstellungen an den 
Wänden trugen zum einen dazu bei, durch die Gleichförmigkeit, Horizontalität 
und Kontinuität der vor einem Wellenbandhintergrund befindlichen lebensgro-
ßen Figuren ein das eigene Handeln reflektierendes und begleitendes Umfeld zu 
schaffen. Zum anderen veranschaulichten sie den Prozessionsteilnehmern auch 
auf inhaltlicher Ebene Sinn und Zweck des eigenen Tuns und bereiteten auf das 
bevorstehende Geschehen vor. Dabei ist nicht zwingend davon auszugehen, dass 
auch der reale Prozessionszug in dieser Weise aufgebaut war: Vielmehr handelte 
es sich bei der Darstellung um ein ideales Prozessionsszenario, das in Hinblick 
auf die Bedeutung und Funktion des Palastes und auf die Rolle, die eine Prozes-
sion und ihre Teilnehmer im Rahmen dieses Palastgeschehens zu erfüllen hat-
ten, konzipiert war. Als solch ein ideales Prozessionsszenario funktionierten die 
Darstellungen auch zu Zeiten, in denen keine realen Prozessionen stattfanden. 
Zogen jedoch Prozessionsteilnehmer hindurch, so führten die Darstellungen an 
den Wänden nicht nur eine Zusammensetzung vor Augen, die sämtliche relevante 
Personengruppen, Gaben und Übergabeszenen umfasste, sondern sie vergegen-
wärtigte durch diese Zusammensetzung auch all jene Aspekte, die für den Ort des 
Geschehens, für das Geschehen vor Ort und für die daran Beteiligten repräsenta-
tiv waren. Im bild­räumlichen Zusammenspiel von Architektur, Bild und Hand-
lung verdichteten sich die eigene Teilnahme, deren Anlass und das Bewusstsein 
um die dabei zu erfüllenden Aufgaben mit den an den Wänden verewigten, suk-
zessive realisierten Präsenzen von Personen, Gegenständen und Ideen: Auf diese 
Weise führte der Corridor of the Procession Fresco in die von Ritual, Kult, göttlicher 
Präsenz und Luxus geprägte Atmosphäre ein, die das Geschehen im spätpalast-
zeitlichen Palast von Knossos prägte. 
Die Darstellungen an den Wänden des Corridor of the Procession Fresco 
schmückten somit nicht nur einen Durch­ und Übergangsbereich zwischen dem 
stadtseitig gelegenen Westhof und dem Inneren des Palastes und dem Zentralhof. 
Sie bildeten auch die visuelle Manifestation der gesellschaftlichen Ordnung, die 
1097 Adams 2007, 373. Vgl. auch Driessen 2004, 79; Peterson 1982, 31.
1098 Ähnlich auch schon Adams 2007, 374: „As one moved into the palace, the forced funnelling 
effect caused by the narrowness of the corridor would have heightened one’s sense of physical 
individuality, while the iconography simultaneously reinforced the individual’s participation in 
a much larger, collective ceremony.“
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nach den Ereignissen zum Ende der NPZ III hin die Wiederherstellung des Palas-
tes hervorgebracht hatte und die nun in der SPZ durch performative Akte wie 
etwa Prozessionen nicht nur in Bildern, sondern auch im menschlichen Handeln 
reproduziert und verfestigt wurde. Als Elemente einer seit der NPZ II bestehen-
den Tradition konnten dabei die ‚Fellrock‘­Träger und die Volantgewandträge-
rinnen erkannt werden, die in der NPZ II und NPZ III zu einem prominenten 
Personenkreis gehört und ihre Stellung in der Gesellschaft über ihr Verhältnis 
zum Palast definiert hatten1099. Auch die Schurzträger spielten eine Rolle als 
Gabenträger an den Wänden des Palastes. Sie waren seit der APZ in den Bilddar-
stellungen vertreten, hatten in der NPZ allerdings nicht zu denjenigen Personen 
gehört, die sich und ihr religiös motiviertes Treiben auf Goldringen oder in Form 
von Bronzestatuetten dokumentiert hatten. Stattdessen ließen sie sich vorrangig 
als Krieger, Jäger und Gabenbringer darstellen. Nach den Umwälzungen in der 
NPZ III waren aber auch sie im Corridor of the Procession Fresco gegenwärtig und 
repräsentierten eine Gesellschaftsgruppe, die auf eine lange kretische Tradition 
zurückblicken konnte. Zu den neuen Personentypen, die aus den gesellschaft-
lichen und politischen Umwälzungen der fortgeschrittenen NPZ  III hervorge-
gangen waren, gehörten indes die Robenträger. Ihre anhand der spätpalastzeit-
lichen Bilddarstellungen sinnstrukturell zu begründende Beziehung zu dem mit 
der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehen deutet darauf hin, dass ihr Auftreten 
unmittelbar mit jenem im Palast verorteten Kultgeschehen zusammenhing, das 
sich nun zumindest in den Bilddarstellungen in einigen Aspekten fundamental 
von den neupalastzeitlichen Vorgängern unterschied. Möglicherweise resultierte 
die Darstellungswürdigkeit der Robenträger dabei aus einer Fokusverschiebung 
und Reorganisation des Kultgeschehens, welche zunächst die Reduzierung auf 
vereinzelte Paläste, dann die Aufgabe der neupalastzeitlichen Ritualpraxis im 
Laufe der NPZ III mit sich gebracht hatte. 
Nichtsdestotrotz knüpfte das Prozessionsfresko an sich hinsichtlich der Hin-
tergrundgestaltung sowie der Lebensgröße der auf einer Bodenlinie in eine Rich-
tung schreitenden Figuren unmittelbar an die in der NPZ etablierte Tradition 
der Wandgestaltung von Durchgangsräumen an, wenngleich einzelne Elemente 
wie die Stufe in der Bodenlinie oder die Unterbrechung des Prozessionsszenarios 
durch eine in die Gegenrichtung orientierte Gruppe bislang keine direkten Vor-
läufer besitzen. Dabei sind weder das Herbeitragen eines Textils noch die Über-
gabe selbigen Textils an einen entgegengewandten Empfänger neu. Doch erinnert 
die Art der Wiedergabe des gesamten Szenarios sehr stark an ägyptische Darstel-
lungen von Tributbringern, und es ist gut denkbar, dass im Falle der Neugestal-
tung des Corridor of the Procession Fresco – ebenso wie bei der Neugestaltung des 
in der dritten Fallstudie zu besprechenden Throne Room – ägyptische, etwa im 
Zuge der keftiu­Besuche in Ägypten gesehene Bildwerke als Inspirationsquelle 
gedient hatten und nun unter Anwendung von deren Ausdrucksmodi versucht 
wurde, die Monumentalität und Imposanz des neuen Erscheinungsbildes des 
1099 Vgl. allgemein dazu German 2005, 85–94.
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Palastes an dieser neuralgischen Stelle zu steigern1100. Dennoch waren sowohl das 
Prozessionsfresko als auch der Corridor of the Procession Fresco Ausdrucksformen 
kretischer, zum Teil eng mit dem Palast von Knossos verknüpfter Ideen und Tra-
ditionen. Mit ihnen wurden in der SPZ, zumindest noch für einige Jahrzehnte, 
Bild­Räume geschaffen, in denen die Rolle des Palastes von Knossos und seiner 
Benutzer unter zum Teil seit der APZ bestehenden kultischen und zeremoniellen 
Aspekten erneut bestätigt wurde. 
1100 Zu ägyptisierenden Elementen des Prozessionsfreskos siehe u. a. Evans 1928, 719–757; Hood 
1978a, 65; Immerwahr 1990, 89 f.; Shaw 2000. Zur zeitlichen Kongruenz von keftiu­Besu-
chen in Ägypten und der NPZ III auf Kreta siehe Kapitel 2.1.3. Auch die spätpalastzeitliche 
Bildausstattung des Throne Room dürfte von selbiger Inspirationsquelle profitiert haben, wie 
bereits Evans und nach ihm insbesondere Hiller wiederholt darlegten, und wie auch die vor-
liegende Arbeit postuliert; siehe etwa Evans 1935, 880 f. 901–946; Hiller 1996a; Hiller 2000; 
Hiller 2008; Hiller 2011a; außerdem hier Kapitel 6.3.3. Zum Vergleich der narrativen Qualität 
von neupalastzeitlichen Prozessionsfresken gegenüber spätpalastzeitlichen (dort als mykenisch 
bezeichneten) Prozessionsdarstellungen siehe auch Shaw 1997, 501: „By contrast, the rows 
of repetitive, rhythmically arrayed figures with a stylized manner of walking in later (mostly 
 Mycenaean) paintings evoke an impression of pomp and circumstance, rather than serving as 




Bild-Räume im Osttrakt  
des Palastes von Knossos 
Zu den weitläufigsten Raumstrukturen, die im Palast von Knossos erhalten 
sind, gehört zweifelsohne der Komplex aus Hall of the Double Axes und Queen’s 
Megaron, welcher bei den Ausgrabungen der Jahre 1901 und 1902 als unterstes 
Geschoss des Osttrakts zutage gefördert wurde  1101. Arthur Evans interpretierte 
das Areal als Wohn- und Aufenthaltsbereich1102 einschließlich eines Empfangsbe-
reichs für größere Menschenmengen (Audience Chamber) 1103. In letzterem vermu-
tete er den Sitz des Herrschers von Knossos in seiner weltlichen Funktion1104. An 
der von Evans vorgenommenen geschlechterspezifischen Deutung der größeren 
Hall of the Double Axes als Domizil eines Königs, des kleineren Queen’s  Megaron 
als Aufenthaltsort besagter Königin wird zum Teil bis heute festgehalten1105, die 
alternative Interpretation der Hallen als Zeremonialbereiche wird nur von weni-
gen vertreten1106. Mit der folgenden Betrachtung der Architektur einschließlich 
der spärlichen Reste ihres Bildprogramms möchte ich in dieser Hinsicht eine neue 
Bewertung vorlegen.
Als Osttrakt des Palastes von Knossos bezeichne ich hier den zentralen 
Bereich der östlichen Gebäudehälfte, zu dem ich das Grand Staircase mit 
benachbarter Hall of the Colonnades, den Upper bzw. Lower East-West Corri-
dor, die Hall of the Double Axes, das Queen’s Megaron einschließlich des Queen’s 
Bathroom, den beide Hallen verbindenden Dog’s-Leg Corridor sowie das west-
lich an das Queen’s  Megaron anschließende und mit diesem über den Corri-
dor of the Painted Pithos verbundene Service Quarter einschließlich des Service 
Staircase zähle (Abb. 0.1). Im Unterschied zu den nördlich und südlich angren-
zenden Gebäudetrakten reichte der Osttrakt unmittelbar vom Zentralhof aus 
drei Stockwerke tief nach unten, wobei der Weg in die Tiefe architektonisch 
in der imposanten Form des Grand Staircase gestaltet war. Der Lower East-
West Corridor im Erdgeschoss führte, ähnlich wie der darüber liegende Upper 
1101 Evans 1900 / 1901, 110–117; Evans 1901 / 1902, 39–59.
1102 Evans 1901 / 1902, 45; Evans 1921, 315–59; Evans 1930, 282–390. Ihm folgten in dieser 
Ansicht u. a. Graham 1959, 47–52; Driessen 2012. 
1103 Evans 1930, 307: „main reception hall“; Evans 1930, 308: „chief halls of the residential quar-
ters“.
1104 Evans 1935, 935.
1105 Siehe etwa Driessen 2012 mit Literaturverweisen.
1106 Nordfeldt 1987; Marinatos – Hägg 1986, bes. 73.
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East-West Corridor im ersten Stockwerk sowie möglicherweise ein weiterer in 
einem zweiten Stockwerk, vom Grand Staircase in die östlich gelegenen Berei-
che. Im Erdgeschoss besaß er in der NPZ mehrere Zugänge in den nördlich 
angrenzenden Gebäudetrakt sowie in die südlich angrenzende Hall of the Dou-
ble Axes. In der ausgehenden NPZ III oder frühen SPZ wurden die Zugangs-
möglichkeiten, wie ausführlicher darzulegen sein wird, modifiziert und eine 
direktere Verbindung zwischen Zentralhof, Grand Staircase und Hall of the 
Double Axes hergestellt. Dies ging einher mit einer raumübergreifend ähnli-
chen bildlichen Ausgestaltung der Loggia in der Hall of the Colonnades sowie 
der Hall of the Double Axes. Auch das südlich an die Halle angrenzende Queen’s 
Megaron einschließlich des Queen’s Bathroom wurden in das Dekorprogramm 
einbezogen. Ferner erstreckte sich das Dekorprogramm auf den Corridor of the 
Painted Pithos, der das Queen’s Megaron mit dem westlich anschließenden Ser-
vice Quarter verband. 
Als wiederholt auftretendes und das Erscheinungsbild der Räume verein-
heitlichendes Element des Wanddekors fungierte ab der ausgehenden NPZ III 
bzw. in der SPZ die laufende Spirale. Im Folgenden sind daher jene Bereiche zu 
besprechen, deren Wände mit laufenden Spiralen dekoriert waren: 1) die Log-
gia in der Hall of the Colonnades, an deren Ostwand Evans das Schildfresko 
rekonstruierte; 2) der Corridor of the Painted Pithos, an dessen Westwand Evans 
in situ einen den Durchschreitenden auf halber Höhe begleitenden Spiralfries 
vorfand; 3) der Hallenkomplex aus Hall of the Double Axes und Queen’s Mega-
ron mit angrenzendem Queen’s Bathroom, wo Evans sowohl in situ im Queen’s 
Bathroom als auch an mehreren Stellen der Hall of the Double Axes von den 
Wänden herabgefallene Fragmente eines Spiralen-Rosetten-Frieses fand, den 
er in den Oberzonen beider Bereiche ‚wiederherstellte‘. Bevor eine intensive 
Auseinandersetzung mit den Bildelementen erfolgen kann, möchte ich jedoch 
zunächst die baugeschichtliche Entwicklung des Osttrakts als Handlungsort 
schildern. Eine Beschreibung sowie eine Diskussion der einstigen Anbringung 
der Wandmalereien in den einzelnen Bereichen wird die wesentlichen Unter-
schiede aufzeigen zwischen dem Friesdekor in Durchgangsräumen, wie sie 
der Corridor of the Painted Pithos und die Hall of the Colonnades darstellen, 
und dem Dekor von Aufenthaltsräumen, den die Hall of the Double Axes und 
der Queen’s Bathroom repräsentieren. Erst im Anschluss daran werde ich die 
gewählten Bildelemente, namentlich die laufende Spirale und den achtför-
migen Schild, einer detaillierteren Bildanalyse unterziehen, in welcher ich die 
sinnstrukturelle Verortung beider Elemente innerhalb der minoischen Bild-
kultur vornehme. Die Ergebnisse werde ich abschließend auf die dekorierten 
Bereiche des Osttrakts übertragen, um sowohl synchron als auch diachron die 
Bedeutung des Areals sowie Aspekte des hier verorteten Handlungsgeschehens 
zu beleuchten.
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5.1   Architektur und baugeschichtliche 
Entwicklung 
5.1.1 Hall of the Double Axes
Die Hall of the Double Axes war durch mehrere polythyra und Säulenreihen in 
hypäthrale und überdachte Raumsegmente unterteilt (Abb.  5.1). Im Norden 
säumte sie der Lower East-West Corridor, der vom Grand Staircase mit angren-
zender Hall of the Colonnades herführte und von dem aus sie in der NPZ durch 
zwei Türen – eine in die westliche Portikus, eine in die östliche Portikus – zugäng-
lich war. Durch die westlich gelegene Tür betrat man zunächst einen knapp 
54 m² großen Raum 1107, der sich zur Rechten (im Westen) durch eine zweifache 
Säulenstellung auf einen Lichthof öffnete (Abb. 5.2; 5.3). An dessen in Quader-
mauerwerk errichteter Westfassade waren Steinmetzzeichen in Form von Doppel-
äxten eingeritzt, welche der Halle ihre moderne Bezeichnung verliehen1108. In der 
Mitte der Nordwand des überdachten Bereichs fand Evans zwischen Tür und 
polythyron- Wand eine sich als Negativ in einem verdichteten Kalkhaufen abzeich-
nende Konstruktion aus Holz mit kannelierten Säulchen. Evans rekonstruierte 
sie als einen Thron mit Baldachin und bezeichnete diesen westlichen Bereich der 
Hall of the Double Axes als Audience Chamber 1109 (Abb. 5.4). Der vermeintliche 
Durchgangscharakter der Portikus als Verbindungsweg zwischen dem Lower 
East-West Corridor im Norden und dem Zugang in den Korridor zum Queen’s 
 Megaron im Süden sowie die Installation des hölzernen Throns machten ihm 
zufolge eine Deutung als primärer Empfangsbereich (chief reception area) wahr-
scheinlich 1110. Hier vermutete er „the throne of the Lord of Knossos  – at least 
on his secular side“, während derselbe Herrscher in seiner Funktion als Priester 
seinen Sitz im Throne Room am Zentralhof gehabt hätte  1111. 
Die gesamte Ostwand der Portikus wurde von einem polythyron mit vier 
Türöffnungen gebildet, die jeweils mit Doppeltüren zu verschließen waren1112. 
Dahinter befand sich mit der Inner Hall der zentrale Bereich der Hall of the Dou-
ble Axes, dessen knapp 43 m² messende Grundfläche  1113 von insgesamt drei poly-
thyra im Westen, Süden und Osten eingefasst war (Abb. 5.5). Der Plattenboden 
in der Audience Chamber sowie in der Inner Hall zeigte jeweils ein Muster aus 
ineinander geschachtelten Rechtecken, die eine zentrale Reihe von Platten rahm-
ten. Wie Stefania Chlouveraki zeigte, wurde jeweils die zentrale Reihe aus einer 
1107 Maße: 7,95 m x 6,75 m (Ost-West); vgl. Hood – Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 90 (Ost).
1108 Evans 1900 / 1901, 112; Evans 1930, 319. 339 Abb. 225; 425 Abb. 216. 
1109 Evans 1930, 333–338.
1110 Evans 1930, 324–326.
1111 Evans 1935, 935.
1112 Evans 1930, 340–341. Vgl. auch dort S. 320 Abb. 213. Zur Architektur der Hall of the Double 
Axes siehe auch Shaw 2011b.
1113 Maße: 7,95 m x 5,4 m (Ost-West); vgl. Hood – Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 90 (West).
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Abb. 5.1 Grundriss des Osttrakts des Palastes von Knossos.
Abb. 5.2 Hall of the Double Axes: Blick von der Inner Hall in die Audience Chamber.
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Abb. 5.3 Hall of the Double Axes: Audience Chamber, vom Eingang des Dog’s-Leg 
Corridor aus gesehen. Mittig gegenüber das in der SPZ fehlende Wandpaneel, vor 
dem Evans Reste einer Konstruktion mit Säulchen fand.
Abb. 5.4 Hall of the Double Axes: Blick von der Inner Hall in die Audience Chamber 
mit einer Rekonstruktion von Evans’ Thron mit Baldachin.
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anderen Gipssteinart als die Platten der umgebenden Fläche gebildet 1114. Diese 
Musterung besitzt eine auffällige Parallele in den durch weiße Putzfugen geschaf-
fenen Reihen von Rechtecken, die den Boden der sogenannten Banquet Hall im 
Palast von Kato Zakros charakterisierten, die, wie ich im Folgenden noch ausführ-
licher besprechen werde, zudem einen ähnlichen Wanddekor in Form von Spira-
len-Rosetten-Friesen aufwies.
Lediglich die Nordwand der Inner Hall war durchgehend gemauert und 
wie die ebenfalls gemauerten Wände der Audience Chamber vom Boden bis auf 
Höhe der Türstürze mit großen Gipssteinpaneelen verkleidet 1115. Jene verliehen 
den Räumlichkeiten bei vorhandenen Lichtquellen ein „leuchtendes und fun-
kelndes Erscheinungsbild“ 1116. Waren sämtliche Türen geschlossen, so drang 
gar kein oder nur schwaches Licht durch möglicherweise vereinzelt existierende 
Türoberlichter ein1117. Waren jedoch einige oder alle Türen geöffnet, so erhielt 
die Inner Hall indirektes Licht sowohl aus dem Lichthof neben der Audience 
Chamber als auch von den Lichthöfen oder Terrassen her, zu denen sich die 
1114 Evans 1930, 318–386. Zu den insgesamt vier verwendeten Gipssteinsorten und deren Verwen-
dungsmuster im Osttrakt siehe Chlouveraki 2002, 29. 33 Abb. 4,2.
1115 Evans 1930, 343; Evans 1935, 307.
1116 Chlouveraki – Lugli 2009, 662 (Übers. Verf.).
1117 Evans 1930, 340–342: „That in some cases, as in the outer doors of the ‘Hall of the Double 
Axes’, leading to the Corridor on either side, the square space above the lintel was filled up in 
a similar way [with masonry] seems to be sufficiently ascertained. But there is equally good 
reason for believing that, above the lines of doorways between sections of a room or hall, these 
squares of timbering could be left open for the passage of light and air. They were, indeed, 
often the sole means of giving light to the interior of a chamber when the doors were shut. The 
inner section, for instance, of the Hall with which we are dealing would have been perfectly 
dark“. In Gebäude Xesté 3, Akrotiri, konnte ein Türoberlicht zwischen den Räumen 4 und 7 
nachgewiesen werden; vgl. Palyvou 2005b, 59. Dieser Befund stützt die Vermutung, dass auch 
in Knossos über manchen Türöffnungen derartige Türoberlichter existierten, wie dies von 
Evans 1930, Farbtaf. 25 (gegenüber von S. 346) suggeriert wurde. 
Abb. 5.5 Hall of the Double Axes: Inner Hall (Blick aus der Südostecke in den Raum).
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Portikus der Exterior Section of the Hall of the Double Axes, welche die zentrale 
Halle rechtwinklig im Süden und Osten rahmte, öffnete (Abb. 5.6; 5.7). Jeweils 
eine dreifache Säulenstellung grenzte den gepflasterten Bereich jener Exterior 
Section nach Osten und Süden von dem hypäthralen Areal ab, das wiederum 
im Osten und Süden von Mauern eingefasst war; diese bildeten meines Erach-
tens weniger einen Lichthof, sondern begrenzten vielmehr eine terrassenartige 
Fläche in Form einer Brüstung, die den Blick auf den Ailias-Hügel freigab 1118. 
1118 Ob es sich bei diesem Hof um einen Lichthof handelte, der von hohen Mauern umgeben war, 
wie dies von Evans 1930, 326. 333, postuliert wird, oder ob es sich um eine Brüstung handelte, 
ist unklar, jedoch für die Rekonstruktion dieses Areals nicht unwichtig. Evans stellte in der 
Nordwand des Hofes eine Türöffnung zum Lower East-West Corridor fest, die hier nur Sinn 
machte, wenn sich jenseits davon auch eine entsprechend hohe Mauer fortsetzte; siehe Evans 
1930, 326 Anm. 3; siehe außerdem Evans 1930, Plan E. Fest steht wohl zumindest, dass die 
Nordwand der Exterior Section selbst hoch gemauert war, und dass diese Mauer bis zur Tür-
öffnung und darüber hinaus reichte. Ferner ist anzunehmen, dass die kurze Fortsetzung der 
Exterior Section entlang der Nordwand nach Osten, die diese Tür in ihre Rückwand integ-
rierte, dazu diente, einen überdachten Zugang vom Korridor zur Hall of the Double Axes zu 
gewähren. Wie sich der Bereich östlich davon gestaltete, bleibt offen. Auch steht weiterhin 
infrage, ob die östliche und südliche Einfassung des Hofes tatsächlich hoch aufgemauert war. 
Die Existenz des Kanalsystems, der Höhenunterschied zwischen Hof und Lower Terrace sowie 
die von einer Südbegrenzung stammenden Mauerreste machen wahrscheinlich, dass auch als 
östliche Begrenzung eine Mauer anzunehmen ist. Nichts spricht jedoch gegen die Möglich-
keit, dass diese relativ niedrig war und nur eine Brüstung bildete, sodass es sich weniger um 
einen Lichthof als vielmehr um eine Terrasse handelte; vgl. Nordfeldt 1987, 188 f. Ähnlich wie 
von der East Porch aus (vgl. Evans 1930, 272–274. 326) wäre dann auch hier der Blick auf die 
Anhöhen des Ailias-Hügels gegeben gewesen. In dieser Weise lässt sich die Gestaltung des öst-
lichen Bereichs der Hall of the Double Axes mit den polythyron-Hallen im Nord- und Osttrakt 
des Palastes von Phaistos und der ‚Villa‘ von Agia Triada vergleichen, deren offene Gestaltung 
in beiden Fällen den Blick auf das Ida-Gebirge mit der Kamares-Höhle freigaben. Die Anlage 
von komplexen polythyron-Strukturen unter Berücksichtigung von Sichtachsen auf topogra-
phische Bezugspunkte oder Kultstätten scheint demnach bereits auf die NPZ zurückzugehen.
Abb. 5.6 Hall of the Double Axes: Blick von der östlichen Exterior Section of the 
Hall of the Double Axes in die Inner Hall, im Hintergrund die Audience Chamber.
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Im Norden scheint die Exterior Section erneut nach Osten abgebogen zu sein 
und sich entlang der Nordwand zumindest bis zu einem Eckpfeiler fortgesetzt 
zu haben, der als einziges Element von der architektonischen Situation an dieser 
Stelle zeugt. 
Die Hall of the Double Axes stellte insgesamt ein komplexes architektonisches 
Gebilde aus in der Helligkeit regulierbaren Hallen, Lichthöfen und einem größe-
ren Terrassenbereich mit Ausblick in die Landschaft dar. Aufgrund ihrer Gesamt-
fläche bildet sie das größte erhaltene Raumgefüge des Palastes von Knossos – ein 
Umstand, der bei der Deutung der hier verorteten Aktivitäten zu berücksichti-
gen ist. Neben den – keinesfalls unumstrittenen – Resten eines Thrones als ver-
meintlichem Hinweis auf einen Herrschersitz bewegten Evans die spärlich gesäten 
Funde, ein knapp einen halben Meter hohes Rhyton sowie eine fire-box 1119, zudem 
zu der Annahme, dass in der Inner Hall auch Einrichtungen vorhanden gewesen 
seien „for securing at all times the actual presence of the tutelary Goddess“ 1120.
5.1.2  Queen’s Megaron und Corridor of the Painted Pithos
Das Queen’s Megaron bestand aus einem zentralen Raum von etwa 27 m², an den 
im Osten eine Portikus mit dahinter liegendem Lichthof, im Süden ein schma-
ler Lichtschacht sowie im Westen der so genannte Queen’s Bathroom angrenz-
ten1121 (Abb. 5.1). Sowohl der Hauptraum als auch die Portikus und der Queen’s 
Bathroom waren mit unregelmäßigen Plattenböden ausgelegt. Das Trennelement 
zwischen dem zentralen Raum und der Portikus nach Osten hin bildete ein 26 cm 
1119 Evans 1930, 346–348; Nordfeldt 1987, 190.
1120 Evans 1930, 348.
1121 Maße: 6 m x 4,5 m (Ost-West), vgl. Hood – Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 90 (West).
Abb. 5.7 Hall of the Double Axes: Blick von der östlichen Exterior Section of the 
Hall of the Double Axes in die Inner Hall; die Türen zur Audience Chamber sind 
geschlossen.
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hoher Stylobat aus Kalksteinblöcken mit Pfeilerstellung und Gipssteinverklei-
dung an Front- und Rückseite  1122. Eine Türöffnung nördlich der Konstruktion 
stellte den Zugang vom zentralen Raum zur östlich gelegenen Portikus und zum 
Lichthof dar. Eine ähnliche Konstruktion bildete die südliche Abgrenzung des 
Hauptraums von einem dahinter gelegenen Lichtschacht. Hier war jedoch nur 
die innere Längsseite des Stylobats als potentielle Sitzfläche ausgebaut. Zudem 
gab es keine Tür, die direkt in den Lichtschacht führte  1123. Ein Zugang zu den 
südlich daran angrenzenden Räumlichkeiten einschließlich Lichtschacht sowie, 
in weiterer Folge, auf die Terrasse vor der Hall of the Double Axes war ausschließ-
lich durch eine Türöffnung in der Südwand der östlichen Portikus möglich. 
Während der zentrale Bereich des Queen’s Megaron von Osten und Süden 
mit indirektem Licht versorgt wurde, öffnete sich die Westseite größtenteils zum 
Queen’s Bathroom, der sowohl durch eine Türöffnung als auch über eine Brüs-
tung einsehbar war (Abb. 5.8). Der Grundriss des Queen’s Bathroom entspricht 
dem der Lustralbecken, der gepflasterte Boden ist allerdings niveaugleich mit dem 
des benachbarten Areals 1124. Evans rekonstruierte hier eine Wanne, welche in der 
SPZ genutzt worden sei. Für diese Rekonstruktion gibt es indes keinerlei über-
zeugende Anhaltspunkte; die Fragmente der Wanne waren außerhalb des Queen’s 
Bathroom entdeckt worden1125. Durch eine weitere Türöffnung links neben dem 
Zugang zum Queen’s Bathroom war der Corridor of the Painted Pithos zu betre-
ten1126. Dieser führte vom Queen’s Megaron in das dahinter liegende Raumgefüge 
aus Room of the Plaster Couch, Court of the Distaffs und Treasury 1127 sowie in wei-
terer Folge zum Service Staircase 1128 und zur Hall of the Colonnades mit angrenzen-
dem Grand Staircase. In der Südwand des Corridor of the Painted Pithos befand 
sich unmittelbar hinter dem Eingang vom Queen’s Megaron ein Fenster, durch 
das von der South Light Area her Licht hereinfiel 1129. Wie die Hallen war auch der 
1122 Evans 1901 / 1902, 48–51 mit Abb.  24. 25; Evans 1930, 355. Auf dem Stylobat waren vier 
Pfeiler aufgestellt. Entlang der Längskanten der Oberseite des Stylobats waren Holzplatten ver-
legt; die drei Zwischenräume zwischen den Pfeilern waren anschließend mit Steinen, Schot-
ter und Verputzmaterial aufgefüllt worden. Auf die drei gemauerten Auflageflächen waren 
Gipssteinplatten mit abwärts nach innen abgeschrägten Längskanten gelegt. Abschließend 
war über die Holzplatten bis hinauf zu den Kanten der Gipssteinplatten Zement aufgetragen 
worden, sodass Evans zufolge die Oberflächen beider Langseiten des Stylobats als Sitzflächen 
genutzt werden konnten. Die Gesamthöhe der so entstandenen „Doppelbank“, die sowohl 
vom Hauptraum als auch von der Portikus her benutzt werden konnte, betrug etwa 30 –40 cm; 
vgl. Evans 1901 / 1902, 49: 30 cm, und Evans 1930, 368: 38 cm. 
1123 Evans 1901 / 1902, 50 f.
1124 Nordfeldt 1987, 190; Evans 1901 / 1902, 52–54; Evans 1930, 356–359; Hitchcock 1994, 
36–38; Gesell 1985, 25; Platonos 1990, 148; Macdonald 2005, 100 f. 
1125 Evans 1901 / 1902, 54; Evans 1930, 385; Cameron 1976a, 707; Niemeier 1982, 241 f.; Nordfeldt 
1987, 190 m. Anm. 38. 
1126 Vgl. Hood – Taylor 1981, Plan Nr. 100; Evans 1901 / 1902, 61; Evans 1930, 387–389. 
1127 Vgl. Hood – Taylor 1981, Plan Nr. 98. 99.
1128 Hood – Taylor 1981, Plan Nr. 95.
1129 Evans 1901 / 1902, 56 Abb. 29; 61.
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Corridor of the Painted Pithos mit einem Gipssteinplattenboden ausgestattet und 
mit Spiralfriesen dekoriert. 
Einen direkten Zugang zu den oberen Geschossen gewährte außerdem ein 
schmales Treppenhaus, welches durch eine Türöffnung in der Nordwand, neben 
derjenigen in den verwinkelten Dog’s-Leg Corridor zur Hall of the Double Axes, 
zu erreichen war. Ein bemerkenswertes Detail sind die eingeritzten Doppelaxt-
Zeichen, welche nicht nur an der Rückwand des Lichthofes der benachbarten 
Hall of the Double Axes, sondern auch an der Nordwand des Queen’s Megaron 
zutage kamen1130. Sie bezeugen bereits für die Zeit vor den erhaltenen Spiralfrie-
sen die Zusammengehörigkeit und zusammenhängende Nutzung der beiden 
Hallen auf symbolischer Ebene  1131. In Anlehnung an die von Clairy Palyvou in 
Analogie zu vergleichbaren Grundrissen rekonstruierten Zugangsrouten zur 
Hall of the Double Axes ist anzunehmen, dass das Queen’s Megaron einschließlich 
Queen’s Bathroom zu nutzen war, bevor man die Audience Chamber der Hall of 
the Double Axes betrat 1132 (Abb. 5.9  a). Die verwinkelte Anlage des verbindenden 
Dog’s-Leg Corridor erzwang zudem einen sogenannten bent-axis approach, eine 
häufig begegnende Form des Zugangs zu Kultarealen1133. Es ist somit denkbar, 
1130 Evans 1901 / 1902, 55; Evans 1930, 369.
1131 Zur Bedeutung und Funktion von Steinmetzzeichen siehe Hood 1987; Begg 2004a; Begg 
2004b.
1132 Zur Darstellung eines Zirkulationsmusters im Osttrakt, der zufolge der Zugang zur Audience 
Chamber vom Queen’s Megaron aus erfolgte – und nicht anders herum – siehe Palyvou 1987, 
197 f. m. Abb. 2 (Knossos). Ich folge hier nicht Marinatos – Hägg 1986, die annahmen, die 
polythyron-Hallen hätten den schrittweisen Zugang zu Lustralbecken gewährt, die von ihnen 
als die Brennpunkte des Ritualgeschehens konzipiert wurden.
1133 Vgl. Hägg 1986, 50; Marinatos – Hägg 1986, 73.
Abb. 5.8 Queen’s Bathroom, von der Südostecke des zentralen Bereichs des 
Queen’s Megaron aus gesehen. Zur linken der Eingang in den Corridor of the Painted 
Pithos.
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Abb. 5.9 Zirkulationsmuster im Osttrakt a) in der NPZ, b) in der SPZ.  
Rot: Weg vom Zentralhof zu Exterior Section und Inner Hall. Grün: Weg vom Zent-
ralhof über Service Quarter und Queen’s Megaron zur Audience Chamber. Blau: Weg 
vom Zentralhof zur Audience Chamber.
a
b
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dass manche der Personen, die für die Durchführung der Handlungen in der 
Hall of the Double Axes verantwortlich zeichneten, zuerst Handlungen im Queen’s 
Megaron durchführten, bevor sie durch den Dog’s-Leg Corridor in die Hall of the 
Double Axes traten. Der Fund eines Doppelaxt-Ständers beim südlichen Ende des 
östlichen Stylobats 1134 deutet ferner auf die wichtige Rolle der Doppelaxt in die-
sem Bereich hin. Gemeinsam mit einem kernos aus der Südostecke des östlichen 
Lichthofes könnte sie zu den Paraphernalia der Ritualhandlungen im Queen’s 
Megaron gehört haben. Auf diese Annahme werde ich zu einem späteren Zeit-
punkt noch einmal zurückkommen.
5.1.3   Indizien für Veränderungen von Grundriss und 
Raumnutzung im Osttrakt während der Neu- und 
Spätpalastzeit
Wohl in SM IIIA1 / 2, das heißt zum Ende der SPZ hin, wurde die bisherige Nut-
zung des beeindruckenden Ensembles aus Hall of the Double Axes und Queen’s 
Megaron eingestellt. So stieß Evans bei der Ausgrabung nicht nur auf eine alles 
bedeckende Schicht aus Kalk, welche „zur Vorbereitung eines umfangreichen 
Renovierungsprogramms in den letzten Tagen des Palastes“ 1135 hier angehäuft 
worden sei; auch ein Kalkofen war unmittelbar südlich des Queen’s Megaron in-
stalliert worden, während der Queen’s Bathroom, von dessen Wänden die Friese 
entfernt wurden, in seiner letzten Nutzungsphase, in der außerdem der Bereich 
oberhalb der Balustrade zugemauert war, als Aufbewahrungsort für einen Behäl-
ter mit Kalkputzmaterial sowie für eine Anhäufung desselben Materials diente  1136. 
Die Befundsituation macht deutlich, dass die Nutzung des Erdgeschosses des Ost-
trakts nach den zum Teil zerstörerischen Ereignissen gegen Ende der SPZ nicht 
mehr an frühere Traditionen anknüpfte. 
Bevor es jedoch soweit war, stellten die vergleichsweise weitläufigen Hallen die-
ses Gebäudeteils für lange Zeit einen eindrucksvollen Ort für die Durchführung 
minoischer, im Laufe der Geschichte bisweilen modifizierter Ritualhandlungen 
bereit. Der Osttrakt des Palastes von Knossos, wie er bei den Ausgrabungen vor-
gefunden wurde, war das Resultat mehrerer Baumaßnahmen, durch welche sich 
dieses Areal seit seiner Entstehung in der späten APZ entwickelt hatte  1137. Wie 
sich an mehreren Umbaumaßnahmen erkennen lässt, die zeitlich mit den Verän-
derungen weiterer Baukomplexe auf Kreta einherzugehen scheinen, unterlag auch 
das architekturräumliche Gefüge in diesem Gebäudeteil Umstrukturierungen, in 
1134 Evans 1930, 369; Nordfeldt 1987, 190.
1135 Evans 1930, 356 (Übers. Verf.).
1136 Evans 1901 / 1902, 48. 54; Evans 1930, 356. 381; Palmer 1963, 135. 143 f.; Niemeier 1982, 
241 mit Verweis auf Evans’ Tagebuch; Koehl 1986a, 411. 414. Für eine alternative Erklärung 
 Duncan Mackenzies, der die alles bedeckende Kalkschicht als das Ergebnis von Feuereinwir-
kung auf Gipsstein sah, siehe Palmer 1969, 88. 
1137 Zur Anlage des Osttrakts in MM II(B) siehe Evans 1921, 204–206. 327; Macdonald 2010, 538.
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deren Zuge seine Nutzung jeweils an aktuellere Bedürfnisse angepasst wurde. Für 
Evans bestand kein Zweifel, dass die letzte Nutzungsphase des Osttrakts des mino-
ischen Palastes erst nach einer Erdbebenzerstörung gegen Ende der hier als NPZ 
bezeichneten Nutzungsphase begann: 
„ the starting point of this latest Palatial stage was a widespread ruin of a 
seismic nature, which set a term to the preceding LM IA phase – itself 
the sequel of the ‘Great Rebuilding’ that had followed on to the still 
greater ruin in the mature stage of MM III“ 1138. 
Auf den kommenden Seiten möchte ich drei Indizien für die Umgestaltungen des 
räumlichen Erscheinungsbildes diskutieren, an die sich in weiterer Folge Verände-
rungen in den hier verorteten Ritualhandlungen knüpfen lassen. 
Indiz I: Unterschiedliche Bodenniveaus für unterschiedliche 
Nutzungsphasen 
Die Räumlichkeiten im Osttrakt waren während des von Evans in MM II datierten 
Cutting of the East Slope angelegt worden1139. In den Jahren 1913 und 1929 legte 
Evans mehrere Probeschnitte im Bereich des Queen’s Megaron an, um die Abfolge 
der Bodenniveaus und Nutzungsphasen unterhalb des letzten Bodens festzustel-
len1140. Die von Evans hieraus abgeleitete Chronologie lässt sich wie folgt beschrei-
ben: In der APZ war ein Großteil des Areals mit einem sogenannten kalderim- 
Boden aus grobem Plattenbelag mit verputzter Oberfläche versehen1141. Am Ende 
von MM IIB bzw. in der Frühphase des Neuen Palastes wurde im Rahmen größerer 
Baumaßnahmen die Hallenanlage in ihrem bis in die SPZ beibehaltenen Grundriss 
angelegt und mit einem mosaiko-Boden ausgestattet. Diese Form des Bodenbelags 
bestand aus polygonal zugeschnittenen amygdalólithos-Platten, die mit einer Art 
Zement aus Ton und Kalkputzmaterial mit leuchtend roter Oberfläche vergossen 
wurden1142. Er diente als Lauffläche für die von Evans als MM III  a bezeichnete 
bzw. vermutlich für die gesamte, hier als NPZ I geführte Nutzungsphase  1143. Auch 
Säulenstellungen und eine polythyron-Wand trugen in dieser Phase bereits zur 
detaillierteren räumlichen Strukturierung des Areals bei 1144. 
In die Übergangszeit von MM IIIB zu SM IA bzw. in SM IAfrüh, jedenfalls zu 
Beginn der NPZ II, sind jene umfangreichen Umbaumaßnahmen zu datieren, in 
deren Verlauf in der Hall of the Double Axes, dem östlichen Bereich des Queen’s 
1138 Evans 1930, 782. Siehe auch Macdonald 1990, 87. 
1139 Evans 1921, 204. 327. Vgl. auch Macdonald 2010, 538.
1140 Evans 1930, 355–369.
1141 Evans 1930, 358 f.; Macdonald 2005, 148. 156. 
1142 Evans 1930, 357 f. m. Abb. 235. Vgl. auch Macdonald 2005, 157. 160.
1143 Vgl. Niemeier 1982, 236.
1144 Evans 1930, 360 f. Zur polythyron-Wand im Bereich des späteren, an das Queen’s Bathroom 
angrenzenden Lair siehe Shaw 2015, 104 f. 
5  Bild-Räume im Osttrakt des Palastes von Knossos 
290
Megaron sowie im Dog’s-Leg Corridor und im Corridor of the Painted Pithos der 
noch immer sichtbare Gipssteinboden verlegt wurde 1145. An den Wänden der Hall 
of the Double Axes und des Queen’s Megaron wurden zudem zwei Meter hohe Gips-
steininkrustationen angebracht 1146. Die Stylobate im Queen’s Megaron wurden 
errichtet, und vielleicht baute man spätestens in dieser Zeit auch ein Lustralbecken 
an der Stelle des Queen’s Bathroom ein. Wenngleich ausschließlich eine Grabung 
unter dem Boden des Queen’s Bathroom hier Gewissheit bringen kann, lassen sich 
für diese Annahme dennoch mehrere Indizien ins Feld führen: Zunächst zeigt der 
Grundriss mit einem rechtwinkligen Zugang um eine Balustrade herum sowie 
einem nach Osten von einer Balustrade eingeschlossenen rechteckigen Raum Form 
und Maße, wie sie typisch für NPZ II-Lustralbecken sind 1147. Zweitens befand 
sich im Unterschied zum zentralen Bereich und der Portikus des Queen’s Megaron 
kein mosaiko-Boden unter dem Gipssteinplattenboden des Queen’s Bathroom. Der 
mosaiko-Boden führte lediglich bis zur Balustrade und brach dort ab, wobei sich die-
selben Eingriffsspuren zeigten wie dort, wo weiter östlich die Stylobate in den frühe-
ren Boden eingetieft worden waren1148. Der einen halben Meter unterhalb des letzten 
Gipssteinbodens liegende kalderim-Boden blieb indessen unberührt. Die Tiefe des 
Lustralbeckens fände somit Parallelen in Lustralbecken in Phaistos1149, wenngleich 
die übliche Tiefe von neupalastzeitlichen Lustralbecken höhere Werte aufweist. Zu 
guter Letzt könnte die Befundbeschreibung von Evans einen Hinweis darauf geben, 
wann die Auffüllung und Überpflasterung des Lustralbeckens stattgefunden haben 
könnte: Während in der Hall of the Double Axes und im Bereich der Portikus des 
Queen’s Megaron ausschließlich Keramik der frühen Phase des Neuen Palastes unter 
den Bodenplatten zutage kam, stellte sich der Befund in der zentralen Halle des 
Queen’s Megaron anders dar: Hier zeigte sich das Fundmaterial zwar gemischt,
„ but it may be said that in all cases pottery belonging to the earlier stage 
of L.M. I came to light, and this class was generally predominant. It 
looks, therefore, as if for some reason the slabbing of this Western Sec-
tion had been taken up and perhaps partly renewed at the time of the 
considerable restoration and redecoration of this Quarter, of which we 
have so much evidence, towards the middle of the First Late Minoan 
Period.“ 1150
1145 Evans 1930, 366; Niemeier 1994, 83; Macdonald 2005, 157. Zur Problematik der Abfolge der 
Böden in diesem Areal, in dem sich noch mehrere Estrichböden zwischen mosaiko-Boden und 
Gipssteinplattenboden befanden, siehe insbesondere Niemeier 1982, 237 mit weiteren Litera-
turverweisen; außerdem Mirié 1979, 60.
1146 Shaw 2015, 136. 
1147 Vergleiche Gesell 1985, 22. 25; Graham 1987, 101–103; Nordfeldt 1987, 190; Platonos 1990, 
148; Macdonald 2005, 100 f.; Shaw 2011a, 142–144. Contra Hitchcock 1994, 36–38. Zu Lustral-
becken allgemein siehe auch Alexiou 1972.
1148 So Evans 1930, 359. 367. 380.
1149 Namentlich in Raum 21 des Palastes, mit einer Tiefe von 0,45 m sowie in Raum Ζ des Südbereichs 
der Chalara, mit einer Tiefe von 0,40 m; vgl. Gesell 1985, 128 Kat.-Nr. 106; 131 Kat.-Nr. 114. 
1150 Evans 1930, 366 f.
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Aus diesen Gründen sowie unter dem Gesichtspunkt, dass offensichtlich keine 
für den keramischen SM IB-Stil charakteristischen Elemente im Füllmaterial auf-
tauchten, ist daher zu vermuten, dass jener an den Queen’s Bathroom angrenzende 
Bereich am Ende der von Evans als L.M. Ia bezeichneten Periode, das heißt am 
Ende der NPZ II oder im Laufe der NPZ III, umgebaut worden war. Dabei wurde 
kein völlig neuer Boden über dem zu Beginn der NPZ II verlegten Boden einge-
bracht, sondern vielmehr der bereits existierende Plattenboden zumindest stellen-
weise entfernt und anschließend wieder verlegt. Da es sich hierbei um die letzte 
Version des Bodens handelte, ist es möglich, dass die Erhöhung des Bodenniveaus 
im Queen’s Bathroom bei dieser Gelegenheit stattfand, wodurch der Raum sein 
bekanntes Erscheinungsbild erhielt. 
Wenn die hier geschilderte Umbaumaßnahme der historischen Realität ent-
spricht, wäre die praktische Nutzung des Queen’s Megaron in der SPZ demnach 
wesentlich von jener in der NPZ abgewichen, in der sie möglicherweise noch in 
Zusammenhang mit der Verwendung eines Lustralbeckens stand. Die in jedem 
Fall auch weiterhin gemeinsame Nutzung mit der Hall of the Double Axes reflek-
tierte nun der Wanddekor in Form von Friesen mit laufenden Spiralen und Roset-
ten, der, wie schon zuvor die Doppelaxt-Steinmetzzeichen, die bild-räumliche 
Kohärenz der beiden Areale zum Ausdruck brachte. 
Indiz II: Die Verkürzung des Weges vom Zentralhof zur  
Hall of the Double Axes
Eine weitere wesentliche Neuerung des Raumgefüges nach der großen Katastro-
phe am Ende der NPZ II bedeutete Evans zufolge das
„ blocking of the E[ast] end of the Lower East-West Corridor, which 
originally seems to have afforded a direct outlet on this side, and the 
construction of a new flight of stairs leading down directly at this point 
from the Corridor above“ 1151. 
Die Errichtung der East Stairs datiert Macdonald zufolge in SM IB oder SM II 1152 
und fand somit wohl ebenfalls im Rahmen des umfangreichen Neugestaltungspro-
gramms der NPZ III oder frühen SPZ in diesem Trakt statt. Durch die Umbaumaß-
nahme wurde eine direktere Verbindung zwischen der östlichen Exterior Section und 
der Loggia der Hall of the Colonnades beim Grand Staircase hergestellt. 
Der Umbau hatte zur Folge, dass nun die als Hauptzugang zur östlichen 
Exterior Section identifizierte Türöffnung vom Grand Staircase her nur mehr 
1151 Evans 1921, 329.
1152 Macdonald 2002, 48 „To this [LM IB or LM II] phase of restoration also belongs the construc-
tion of the Upper E–W Stairs providing extra access to the First Floor of the Hall of the Colon-
nades.“ Zu dieser und weiteren Umbaumaßnahmen, darunter im Bereich des Service Quarter 
im Osttrakt, siehe auch Macdonald 1990, 87 f.; Macdonald 1997, bes. 271 f.; Macdonald 2005, 
147. Siehe außerdem Hatzaki 2007a, 173, zur Datierung der Keramik in SM IA oder SM IB und 
dem Verweis auf die in Arbeit befindliche Neustudie des Areals durch Alexandra Karetsou. 
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über den ersten Stock zu erreichen war (vgl. Abb. 5.9  a und 5.9  b). Während der 
direkte Zugang zur Audience Chamber also weiterhin über den Lower East-West 
Corridor erfolgen konnte, nahmen Personen, die früher den östlichen Eingang 
durch Exterior Section und Inner Hall benutzt hatten, nun den Weg über den 
Upper East-West Corridor. Kamen sie beispielsweise vom Zentralhof, so nutz-
ten sie nun die Treppe des Grand Staircase, durchquerten anschließend die 
Hall of the Colonnades im ersten Geschoss, gingen dann durch den Upper East-
West Corridor und die Stufen der East Stairs hinab, bevor sie in die östliche 
Exterior Section traten, die den Zugang zur Inner Hall der Hall of the Double 
Axes gewährte. Es ist möglicherweise kein Zufall, dass im Zuge der Umstruk-
turierung des Zirkulationsmusters zwischen Zentralhof und Hall of the Dou-
ble Axes sowie der damit zusammenhängenden Neugestaltung der Hallen mit 
Spiralen-Rosetten-Friesen ein Schildfresko an der Wand der Loggia in der Hall 
of the Colonnades – auf dem Weg zum Upper East-West Corridor also – ausge-
führt wurde, das ebenfalls einen Spiralen-Rosetten-Fries enthielt (siehe unten). 
Diese Maßnahmen galten ganz offensichtlich der Einrichtung und angemes-
senen Gestaltung einer direkteren Verbindung zwischen dem Zentralhof und 
den einheitlich von laufenden Spiralen geprägten Räumlichkeiten im Osttrakt 
des Palastes.
Indiz III: Das fehlende Gipssteinpaneel an der Nordwand  
der Hall of the Double Axes
Für eine weitere Veränderung der Inneneinrichtung könnte schließlich die Instal-
lation des von Evans als Thron mit Baldachin rekonstruierten Gebildes in der 
Audience Chamber der Hall of the Double Axes sprechen. Lediglich Abdrücke 
in der alles bedeckenden Kalkschicht zeugen von einem vermutlich hölzernen 
Gegenstand, zu dem kannelierte Säulchen gehörten1153. Evans zufolge lasse sich 
hier feststellen, dass die Konstruktion erst zu einem späteren, anhand des Befun-
des jedoch zeitlich nicht näher eingrenzbaren Moment installiert wurde: 
„ That, like the painted frieze, the canopy, in the shape of which we have 
here a record, belonged to a later epoch than the gypsum dadoes is indi-
cated by an interesting circumstance. The gypsum dado slab that had 
originally filled the centre of the wall between two other similar slabs 
had been broken away to the level of the pavement and the plaster facing 
had been substituted for it, since no doubt it had been found easier to fix 
the wooden framework against this. We may therefore legitimately refer 
the construction of both throne and canopy as they existed in the last 
Age of the Palace to the same epoch of restoration as the painted band, 
belonging […] to the close of the mature L.M. I a phase.“  1154 
1153 Evans 1930, 333–338 m. Abb. 222–224.
1154 Evans 1930, 337 f. 
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Es ist also von zwei unterschiedlichen Nutzungsphasen der Hall of the Double 
Axes auszugehen: einer ersten, zu der die Gipssteininkrustation gehörte, die wie in 
anderen NPZ II- und NPZ III-Gebäuden Zentralkretas die Wände bis zur Höhe 
der Türstürze verkleidete 1155, und einer zweiten, zu der die mittig an die Nordwand 
angelehnte Struktur mit kannelierten Säulchen gehörte, für deren Aufstellung wie-
derum eines der Gipssteinpaneele entfernt worden war 1156 (vgl. Abb. 5.3 und 5.4). 
Im Sinne der modernen keramischen Einordnung, welche Evansʼ Fundkeramik der 
„mature L.M. I a phase“ als SM IB-zeitlich, das heißt in die NPZ III einstuft, könnte 
die Errichtung des mutmaßlichen Thrones mit Baldachin zeitnah zu den Umbau-
maßnahmen erfolgt sein, welche u. a. auch die Installation der steinernen U-förmi-
gen Kanäle im Osttrakt und den Einbau der East Stairs 1157 umfassten. Es sei jedoch 
angemerkt, dass keinerlei keramische Funde diese Phaseneinteilung unterstützen 
und dass die Installation des mutmaßlichen Thrones grundsätzlich zu jeder Zeit 
nach der Ausgestaltung der Hall of the Double Axes mit Gipssteininkrustationen 
geschehen sein kann.
In jedem Fall führte die Neugestaltung des Osttrakts in der ausgehenden NPZ 
bzw. in der frühen SPZ nicht nur dazu, dass dieses Areal durch seine malerische 
Gestaltung beeindruckte, sondern auch eine direktere Anbindung an den Zentral-
hof besaß. Sofern es sich bei der mit Säulchen versehenen, in Analogie zum Throne 
Room platzierten Konstruktion tatsächlich um einen Thron handelte, dienten die 
Umbaumaßnahmen wohl außerdem dazu, den Ort dieses Throns in der Hall of the 
Double Axes unmittelbarer in das Zirkulationsgefüge des Palastes einzubinden und 
einen angemessenen Rahmen für seine Inszenierung zu schaffen. Zwar ist auch die 
Existenz dieses Thrones letztlich hypothetisch, doch bleibt festzuhalten, dass an die-
ser Stelle eine signifikante bauliche Veränderung stattfand, die für die spätpalastzeit-
liche Nutzung der Hall of the Double Axes notwendig geworden war 1158. Um sich 
dieser Nutzung anzunähern, sollen im Folgenden noch einmal die neupalastzeitli-
chen polythyron-Anlagen, die in einem gemeinsamen zeitlichen Horizont mit der 
Hall of the Double Axes entstanden waren, in den Blick genommen werden.
5.1.4   Allgemeine Überlegungen zur Nutzung von polythyron-
Hallen
Die Architektur des Osttrakts mit polythyra und Portiken, Gipssteinplattenbö-
den und -inkrustationen sowie einem mutmaßlichen Lustralbecken entspricht 
den Anforderungen, wie sie in der NPZ II an Räumlichkeiten für Zeremonie 
1155 So beispielsweise im Osttrakt des Palastes von Phaistos und in der ‚Villa‘ von Agia Triada; siehe 
Pernier – Banti 1951, 167. 171; Militello 1998, 98. Ebenso in der Royal Villa in Knossos; siehe 
Evans 1928, 404. 
1156 Vgl. auch Macdonald 2005, 162, der in dem hiermit verknüpften Funktionswandel einen Epo-
chenwandel „from the ‘Minoan’ to the ‘Mycenaean’“ vermutete. 
1157 Macdonald – Driessen 1988, 253 f. 256–258 (Phase 3); Macdonald 1990, 80; Macdonald 2002, 
48. 53.
1158 So auch Macdonald 2005, 162.
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und Ritual gestellt und zeitgleich in zahlreichen Palästen und ‚Villen‘ umgesetzt 
wurden. Evans interpretierte und rekonstruierte indes in Anlehnung an homeri-
sche Szenen die zentrale Halle als ‚private‘ Residenz des männlichen Herrschers, 
während der westlich angrenzende Raum mit dem Thron als Empfangshalle für 
öffentlichen Parteienverkehr gedient haben soll. Der sich in den (spätpalastzeit-
lichen) Schilden bemerkbar machende vorherrschend maskuline Charakter der 
Hallen gab Evans Anlass zur Vermutung, dass das räumliche Erscheinungsbild der 
vorrangig von Männern genutzten Räumlichkeiten von an Wänden aufgehäng-
ten bzw. aufgestellten Waffen geprägt wurde  1159. Der hypäthrale Hofbereich im 
Süden und Osten hingegen war Evans zufolge „the principal open-air resort of the 
whole system and throughout a large part of the year at least the chief centre of 
social life and intercourse“ 1160. Eine religiöse Komponente des hier stattfindenden 
Geschehens in Zusammenhang mit einem mit der Doppelaxt assoziierten Ritual-
geschehen leitete er von den Funden in der entsprechend benannten Hall of the 
Double Axes sowie im benachbarten Queen’s  Megaron ab 1161. 
Seither wurde die ‚Minoische Halle‘ oder komplexere polythyron-Halle zum 
Gegenstand zahlreicher Untersuchungen1162. In den vergangenen drei Jahrzehn-
ten wurde dabei vermehrt eine zeremonielle Funktion der enigmatischen Raum-
struktur in Betracht gezogen. So argumentierte AnnCharlotte Nordfeldt, dass die 
polythyron-Anlagen aufgrund der regulierbaren Wahrnehmung von Menschen 
und Praktiken sowie aufgrund des sakralen Charakters der Funde vorrangig 
einer zeremoniellen anstatt einer residentiellen Funktion und Nutzung gedient 
hätten1163. Eine zeremonielle Funktion der polythyron-Strukturen befürworteten 
1159 Evans 1930, 296. 343–348 m. Abb. 228 und Farbtaf. 24.
1160 Evans 1930, 326.
1161 Evans 1930, 346–348. Auf das mit der Doppelaxt assoziierte Ritualgeschehen wurde sowohl 
innerhalb von Bilddarstellungen als auch an Orten durch die Einbettung, Aufstellung und 
Verwendung dreidimensionaler Bildwerke in Form der Doppelaxt referenziert. Das zugrunde 
liegende Sinnkonzept schlug sich etwa in der Aufstellung realer bronzener Doppeläxte in der 
Psychro-Höhle sowie vergleichbarer gemalter Doppeläxte in den Darstellungen auf dem Sar-
kophag von Agia Triada, aber auch in der Wiedergabe von männlichen und weiblichen Figuren 
mit Doppeläxten in den Händen nieder (siehe bereits Kapitel 4.4.1). Anhand von Bilddarstel-
lungen lassen sich etwa Stieropfer und Libationen mit diesem Kult verknüpfen. Zur Ver-
wendung der Doppelaxt als religiöses Symbol einer Muttergottheit sowie Fruchtbarkeit und 
Wiedergeburt, zum Teil mit Bezug auf Opferkult siehe u. a. Nilsson 1950, 194–235; Buchholz 
1959; Gesell 1985, 35; Rutkowski 1986, 229; Marinatos 1993, 5; Haysom 2010, 36–38. Zur 
Revision der Entstehungsgeschichte der minoischen ‚Muttergöttin‘ durch Arthur Evans und 
andere siehe Eller 2012. Es ist zu betonen, dass in der vorliegenden Arbeit jegliche Referenz auf 
das mit der Doppelaxt assoziierte Ritualgeschehen lediglich zur Zuordnung der visuellen Aus-
drucksformen zu diesem übergeordneten Sinnkonzept benutzt wird und abgesehen von ein-
zelnen, sich aus den Untersuchungen ergebenden Rückschlüssen keine Aussage bezüglich der 
inhaltlichen Dimension dieses Kultgeschehens beabsichtigt ist. Die in der vorliegenden Studie 
alternativ geführte Bezeichnung als „Doppelaxt-Kult“ dient lediglich der Vereinfachung und 
soll keine Verehrung des Symbols implizieren. 
1162 Driessen 1982, bes. 53–58; Shaw 2015, bes. 149–157. 163–173. Zur Klassifizierung unter-
schiedlicher Varianten der ‚Minoischen Halle‘ siehe außerdem Lloyd 1997 / 1998, bes. 122–134; 
Lloyd 1999, bes. 53–59. 
1163 Nordfeldt 1987.
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auch Nannò Marinatos und Robin Hägg und hoben die Rolle der mehrtürigen 
Bauglieder bei der Nutzung von Lustralbecken einerseits sowie in Zusammenhang 
mit zentralen Bezugspunkten wie Nischen und Podien andererseits hervor 1164. 
Ihnen zufolge sollten die mehrtürigen Eingangslösungen gewährleisten, dass der 
Zutritt zu den im Mittelpunkt der Zeremonien stehenden Bereichen, namentlich 
zu den Räumlichkeiten mit Bezugspunkten und den Lustralbecken, schrittweise 
erfolgte  1165. In einem allein verfassten Aufsatz argumentierte Hägg außerdem 
dafür, dass die Hallen mit polythyra und Brennpunkten Orte waren, „an denen 
die dargestellte Epiphanie stattfinden konnte“ 1166. Im Folgenden soll nun keine 
neue Studie zu polythyron-Hallen vorgelegt werden, da katalogartige Zusammen-
stellungen der einzelnen Exemplare bereits zur Verfügung stehen1167. Stattdessen 
möchte ich anhand der markantesten Eigenschaften der Räumlichkeiten sowie 
bezugnehmend auf neuere Studien zur minoischen Architektur und zu Phänome-
nen wie der Sonneneinstrahlung versuchen, die Bandbreite möglicher Nutzungs-
weisen zu skizzieren. Dass polythyra bzw. ‚Minoischen Hallen‘ und Lustralbecken 
sowie Pfeilerkrypten häufig gemeinsam auftreten, lässt wohl kaum einen Zweifel 
zu, dass die einzelnen Bauelemente voneinander abhängen müssen: Gemeinsam 
bildeten sie in der NPZ II und NPZ III die charakteristischen Raumformen des 
‚palatialen Architekturstils‘ der Paläste, Stadthäuser und Zentralgebäude in Sied-
lungen, während insbesondere Gipssteinplatten und -mobiliar, rot bemalte Fugen 
und Wandmalereien das optische Erscheinungsbild vervollständigten. 
Eine der am häufigsten studierten ‚Minoischen Hallen‘ ist jene in der Royal 
Villa in Knossos  1168. Der auf einer annähernden Ost-West-Achse gelegene Raum-
komplex besteht aus einem Lichthof und einer angrenzenden Portikus, welche 
durch ein polythyron wiederum von der angrenzenden gepflasterten Halle getrennt 
ist. Die Wände waren mit etwa 2 m hohen Gipssteinpaneelen verkleidet. Im Wes-
ten der Halle teilte eine Balustrade einen erhöht dahinter gelegenen, nur 58 cm 
tiefen Bereich ab, der über zwei Stufen zu erreichen war. In der Achse des Raum-
komplexes öffnete sich in der rückwärtigen Westwand eine 68 cm tiefe Nische, in 
der sich Evans zufolge ein Ehrensitz für den von ihm apostrophierten Priest-King 
befand. Diese Nische stellte ohne Zweifel den zentralen Bezugspunkt des Gesche-
hens in der Halle dar 1169. Ob hier tatsächlich eine Person saß 1170 oder ob stattdes-
sen ein Kultobjekt aufgestellt war, auf welches das Geschehen sich konzentrierte, 
1164 Marinatos – Hägg 1986. Vgl. außerdem Gesell 1985, 22–25 sowie Driessen 2012, 152 f.
1165 Marinatos – Hägg 1986. Zu den Zirkulationsmöglichkeiten innerhalb der minoischen Archi-
tektur unter besonderer Berücksichtigung der polythyron-Hallen siehe Palyvou 1987.
1166 Hägg 1986, bes. 55.
1167 Driessen 1982. Ferner Lloyd 1997 / 1998; Lloyd 1999.
1168 Zunächst Evans 1928, 396–413. Für einen aktualisierten Grundriss siehe Fotou 1997, 34–41 
m. Abb. 1.
1169 Vgl. u. a. Fotou 1997, 38 f.; Hägg 1986, 48–50; Marinatos – Hägg 1986, 60 m. Abb. 3; 70; 
Marinatos 1993, 104–106; Betancourt – Marinatos 1997, 94 f.; Hood 1997, 105 f.
1170 Evans 1928, 406; Hägg 1986, 49.
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muss grundsätzlich offenbleiben1171; die direkt vergleichbaren räumlichen Arran-
gements der gegenständlichen Bezugsobjekte in den im Folgenden zu nennenden 
House of the High Priest und House of the Chancel Screen lassen meines Erachtens 
jedoch eher ein gegenständliches Kultobjekt erwarten. Entgegen der Annahme 
Mackenzies und Evansʼ wurde die Nische Vasso Fotou zufolge allerdings nicht 
vom Obergeschoss aus mit Licht versorgt1172. Der Fund einer Lampe in situ auf 
der zweiten Stufe vor der Nische zeugt zudem von der Notwendigkeit künstlicher 
Beleuchtung. In der annähernd quadratischen Halle selbst konnten mittels des 
östlich gelegenen polythyron die Helligkeit sowie die Sicht nach draußen reguliert 
werden. Jane Lloyd argumentierte außerdem für eine niedrige Umfassungsmauer 
des Lichthofs, sodass der Blick nach draußen bzw. die Lichtöffnung unverbaut 
gewesen sein dürften1173. Je nachdem, ob die Türen des polythyron geöffnet oder 
geschlossen waren oder ob Oberlichter vorhanden waren oder nicht, herrschte in 
der Halle somit Dunkelheit oder indirektes Licht. 
Die Wahrnehmung der Nische mit Bezugsobjekt erfolgte von der Halle aus. 
Das Fehlen eines polythyron zwischen Haupthalle und Ort des Bezugsobjekts 
lässt vermuten, dass hier etwas dauerhaft platziert war und nicht erst zu einem 
bestimmten Moment durch ein Öffnen von Türen gezeigt und in Szene gesetzt 
wurde. Vielleicht wurde das Bezugsobjekt andererseits aber auch für Personen 
inszeniert, die sich in der Portikus aufhielten. So vermutete bereits Hägg: 
„ Das dramatische Element, das mit einem Epiphaniekult zu verbinden 
ist, ließe sich hier durch die genannten Vorrichtungen, besonders durch 
das plötzliche Öffnen des Polythyrons, unschwer erreichen.“ 1174 
Ferner argumentierte Fotou anhand des Zugangsmusters für einen öffentlichen 
und zeremoniellen Charakter dieser im Erdgeschoss gelegenen Halle, während die 
übrigen Geschosse möglicherweise dem Personal vorbehalten waren, welches den 
Betrieb des Gebäudes gewährleistete  1175. Es wäre also denkbar, dass die Royal Villa 
von Knossos der Inszenierung eines gegenständlichen Bezugsobjekts diente, vor 
das zu bestimmten Anlässen, etwa zur Ausübung kultischer Handlungen, getre-
ten wurde  1176.
1171 Vgl. etwa Fotou 1997, 39; Hood 1997, 106.
1172 Fotou 1997, 38 f.
1173 Lloyd 1999, 56–58. 71 f.
1174 Hägg 1986, 50.
1175 Fotou 1997, 39. 41. 49. Vgl. Driessen 1982, 55, dem zufolge ‚Minoische Hallen‘ in den ‚Villen‘ 
häufig nahe dem Eingang lagen. Auch dies könnte dafür sprechen, dass die Aktivität in der 
Halle für Außenstehende relativ unmittelbar zugänglich war und somit eine öffentliche Funk-
tion der ‚Minoischen Hallen‘ in den ‚Villen‘ vermuten lassen. Bzgl. des Zugangs in Form des 
bent-axis approach betonten auch Hägg und Marinatos, dass dieser „für Gebäude zeremoniel-
ler und kultischer Funktion in der minoischen Palastzeit charakteristisch ist“; siehe Hägg 1986, 
50; Marinatos – Hägg 1986, 73. Außerdem hier Kapitel 4.1.1. 
1176 Bereits Marinatos und Hägg äußerten die Möglichkeit der Inszenierung einer Epiphanie, hiel-
ten jedoch ein auf dem Podium platziertes Kultsymbol für weniger wahrscheinlich als eine hier 
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Eine grundsätzlich ähnliche Funktion scheint das House of the Chancel Screen 
in Knossos erfüllt zu haben, in dem ebenfalls eine große Halle durch eine Balus-
trade von einem erhöhten Bereich, an dessen Rückwand mittig ein Podium 
angeschoben war, abgeteilt wurde  1177. Auch hier stellt sich die Frage, ob auf dem 
Podium tatsächlich ein Ehrensitz platziert war oder ob es sich nicht eher um ein 
Kultobjekt handelte  1178. Der Zugang erfolgte durch eine polythyron-Halle, welche 
direkt vom Eingang aus zu erreichen war. Allerdings handelt es sich hierbei nicht 
um eine ‚Minoische Halle‘ im eigentlichen Sinne. Allein in Bezug auf die Tatsa-
che, dass man mit Betreten des sogenannten Megaron unmittelbar vor ein Bezugs-
objekt trat, welches in der Raumachse platziert war, sind die ‚Minoische Halle‘ 
und die Royal Villa miteinander vergleichbar.
Gleiches gilt möglicherweise für das House of the High Priest in Knossos, von 
dem allerdings nur der Abschnitt mit der Balustrade und dem Podium erhalten 
ist. Auch hier war an die rückwärtige Westwand mittig eine ‚bikonkave Basis‘ 
angeschoben, die von einem Ständer für eine Doppelaxt flankiert wurde1179. Die 
Rückwand dahinter scheint rot bemalt gewesen zu sein1180. Erwähnenswert ist in 
diesem Zusammenhang der Fund eines Spiralfrieses in der Halle  1181, aufgrund 
dessen sich hier wie in den Palästen von Knossos und Kato Zakros 1182 eine Kom-
bination von Doppelaxt und laufender Spirale zur visuellen und symbolischen 
Kennzeichnung bestimmter Orte fassen lässt, die in der weiteren Folge noch von 
Bedeutung sein wird. Ein direkter Zugang zum abgeteilten, mutmaßlich den Mit-
telpunkt ritueller Zeremonien bildenden Bereich durch dessen Südwand könnte 
dem kultausübenden Personal vorbehalten gewesen sein. 
In Anbetracht dieser drei Gebäude aus Knossos scheint folglich eine der 
wesentlichen Funktionen von polythyron-Anlagen bzw. von ‚Minoischen Hal-
len‘ darin bestanden zu haben, einen angemessenen Ort für die Präsentation und 
Inszenierung eines Individuums oder Gegenstandes sowie für den Vollzug von 
Ritualen unter Bezugnahme auf jenes zentrale Element bereitzustellen. In den 
drei genannten Beispielen war das Bezugselement jeweils an einer Schmalseite in 
der Achse jenes Raumes platziert, der zur Ausübung des zugehörigen Kultes von 
den Ritualteilnehmern frequentiert wurde. 
stehende oder sitzende Person; siehe Marinatos – Hägg 1986, 68. Vgl. auch Hägg 1986, 50, 
dem zufolge es sich bei der Royal Villa „nicht um einen einfachen Wohnbau handelt“. Ferner 
Marinatos 1993, 104–106.
1177 Evans 1928, 391–394. Zur zeremoniellen Funktion und Nutzung des Gebäudes siehe Marinatos – 
Hägg 1986, 62. 68; Betancourt – Marinatos 1997, 94; Hood 1997, 106.
1178 Vgl. Evans 1928, 393 f. Siehe auch Hood 1997, 106.
1179 Zum House of the High Priest, der Rekonstruktion der chapel mit symmetrischer Anordnung 
zweier Doppelaxtständer sowie dem inhaltlichen Bezug zu dem mit diesem Symbol assoziierten 
Ritualgeschehen siehe Evans 1935, 202–215 m. Abb. 155. 157. 158; Hood 1997, 111. Ferner 
Hägg 1986, 52–54.
1180 Evans 1935, 209 f.; Hägg 1986, 54.
1181 Cameron 1976, 716 m. Abb.
1182 Zu Funden von Doppeläxten in diesem Areal siehe Platon 1971, 145 f. m. Abb. Zu Doppelaxt-
Steinmetzzeichen im Westflügel des Palastes von Kato Zakros siehe Platon 1971, 94–100.
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Während, wie ich denke, in den bisherigen Beispielen wohl ein Kultgegenstand 
den Bezugspunkt des Ritualgeschehens bildete, scheint in manchen Fällen auch 
der Blick von der Halle ins Freie bzw. die Orientierung gen Osten ein Kriterium für 
die hier verorteten Praktiken gewesen zu sein. In der SM IA-zeitlichen Phase der 
‚Villa‘ von Vathypetro öffnete sich der Blick durch das polythyron nach Osten und 
zu einer gebauten, dreiteiligen Struktur 1183. Ein Zusammenhang mit dem Sonnen-
aufgang zu bestimmten Zeitpunkten im Jahr wurde von Bogdan  Rutkowski, Jan 
Driessen und Yannis Sakellarakis sowie zuletzt von Lucy  Goodison in Erwägung 
gezogen1184. Einer ähnlichen Funktion könnte das ebenfalls nach Osten gelegene 
polythyron der ‚Villa‘ von Nirou Chani gedient haben, falls es sich hierbei nicht um 
eine monumentale Eingangssituation handelte  1185. In der Royal Villa in  Knossos 
bezog sich Goodison zufolge die Ausrichtung der Halle mit Nische auf die Posi-
tion der aufgehenden Sonne zum Zeitpunkt der Äquinoktien1186. Ähnliches galt 
möglicherweise für die ebenfalls nach Osten orientierte Halle im House of the 
Chancel Screen. Zu jenen Zeitpunkten im Jahr wäre die Sonne folglich gegenüber 
der Nische bzw. dem Podium aufgegangen. Hatte hier tatsächlich ein Würden-
träger seinen Sitz, wie Evans vermutete, so konnte er den Sonnenaufgang zum 
Beispiel im Rahmen eines Rituals verfolgen1187. Stand hier jedoch – wie es meines 
Erachtens wahrscheinlicher ist – ein Objekt, so könnte eine Art Achse gebildet 
worden sein, welche eine religiös bedeutsame Verbindung zwischen dem Kult-
gegenstand und der aufgehenden Sonne bestätigte. 
Kehrt man zurück in den Palast von Knossos, so ist zu erwähnen, dass bereits 
Nikolaos Platon im Zusammenhang mit dem mutmaßlichen Thron in der Hall 
of the Double Axes Lichteffekte feststellte, die durch das Licht der aufgehenden 
Sonne hervorgerufen werden; Goodison und Stürmer zufolge könnte hier wie im 
Throne Room der Sonnenaufgang zur Wintersonnenwende von Bedeutung gewe-
sen sein1188. Eine verwandte Nutzung darf schließlich für den Osttrakt des neupa-
lastzeitlichen Palastes von Phaistos vermutet werden1189: Entlang der polythyron- 
Halle (Raum 63)  öffnete sich hier gen Osten eine Portikus zur Mesara-Ebene 
hin; ein südlich gelegenes Lustralbecken (Raum 63d) bildete ebenfalls einen 
Bestandteil des östlich an den Zentralhof angrenzenden Raumkomplexes. Zu 
1183 Driessen – Sakellarakis 1997.
1184 Rutkowski 1981, 28; Driessen – Sakellarakis 1997, 72 f.; Goodison 2004, 348. 
1185 Shaw 1977, 57; Goodison 2004, 348; Fotou 1997, 40–46. Zur Identifikation der ‚Minoischen 
Halle‘ als Eingang siehe Hitchcock 1994, 22.
1186 Goodison 2004, 347. Vgl. auch Stürmer 2011, 74. Gegen den von Evans und auch von  Stürmer 
angenommenen Lichteinfall in die Nische von oben argumentierte hingegen bereits Fotou 
1997, 39. Bzgl. der Säulenstellung der Portikus ist interessant, dass die Abstände wie im Falle 
der polythyra im Throne Room (siehe Kapitel 6.1.1) unregelmäßig sind; siehe Evans 1928, 403. 
Dies könnte auch hier darauf hindeuten, dass eine Relation von Bezugsobjekt und aufgehen-
der Sonne hergestellt werden sollte.
1187 Evans 1928, 402–405; Fotou 1997, 39.
1188 Goodison 2004, 348 (auch mit Verweis auf Platon); Stürmer 2011, 74–76 m. Abb.  11. Bei 
beiden Autoren handelt es sich jedoch um reine Hypothesen.
1189 Vgl. Goodison 2004, 349.
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den vorwiegend aus dem Lustralbecken stammenden Funden gehörten mehrere 
Doppeläxte, rot bemalte Doppelhörner sowie Rhyta, eines davon in Form eines 
Stierkopfes 1190.
Inwiefern solare Phänomene bei der Anordnung und Nutzung zumindest 
einiger polythyron-Anlagen berücksichtigt wurden, muss freilich offenbleiben. 
Spielten sie eine Rolle, so ist festzustellen, dass einige der ‚Minoischen Hallen‘, 
wie beispielsweise die Hall of the Double Axes und der Throne Room im Palast von 
Knossos oder auch die ‚Minoische Halle‘ in der Royal Villa, so angelegt waren, 
dass eine Verbindung zwischen dem Sonnenaufgang zu bestimmten Zeitpunkten 
im Jahr im Osten und einem axial gegenüber im Westen positionierten Gegen-
stand hergestellt wurde. Die auf diese Weise etablierte Beziehung zwischen dem 
Gegenstand und der aufgehenden Sonne könnte eine grundsätzliche Idee minoi-
scher Kultvorstellungen reflektieren1191, und es ist bemerkenswert, dass in vielen 
Fällen ein Bezug zur Doppelaxt vorhanden war, die möglicherweise als Haupt-
symbol für jenes Kultgeschehen fungierte. 
Des Weiteren ist hinsichtlich der Blickachsen und des Nutzungspotentials 
der einzelnen Bereiche innerhalb der Hall of the Double Axes ein Vergleich mit 
polythyron- Anlagen aufschlussreich, in denen Bezugsobjekte von thronenden 
weiblichen Figuren verkörpert wurden. Ein gutes Vergleichsbeispiel stellt Gebäude 
Xesté 3 in Akrotiri auf Thera dar. Die Osthälfte des Erdgeschosses wurde von einer 
polythyron- Anlage mit mutmaßlichem Fokus auf dem Geschehen im Lustralbe-
cken und dem benachbarten Raum eingenommen1192. Und auch im Obergeschoss 
bildeten die Räume 2, 3 und 4 eine zusammenhängende Raumstruktur, die mittels 
polythyra in einzelne Bereiche zu unterteilen war (Abb. 5.10b). Raum 4 stellte die 
größte Einheit dar, mit der im Osten Raum 2 durch drei Türöffnungen verbun-
den war. Nach Norden trennte Raum 4 ein viertüriges polythyron von Raum 3, 
der wiederum sowohl im Westen drei als auch im Norden vier Türöffnungen auf-
wies. Wie der zentrale Bereich der Hall of the Double Axes in Knossos war also auch 
Raum 3 in Gebäude Xesté 3 an drei Seiten von polythyra umgeben. An der Ostwand 
hingegen begann die Wandmalerei mit der Darstellung der Krokussammlerinnen 
in einer felsigen und krokusbewachsenen Landschaft, die sich ununterbrochen 
auch jenseits des nördlichen polythyron fortsetzte  1193. In der östlichsten Türöff-
nung scheint es demnach keine Doppeltür wie in den anderen Türöffnungen 
gegeben zu haben. Die Malerei erstreckte sich auf die anschließende Nordwand, 
wo auf einem dreiteiligen Podium eine von einem Greifen begleitete thronende 
weibliche Figur dargestellt war (Abb. 5.10  a). Diese Figur saß vom Betrachter aus 
nach links gewandt. Vor ihr befanden sich ein aufrecht stehender blauer Affe sowie 
1190 Pernier – Banti 1951, 163–181; Nordfeld 1987, 188 f.
1191 Zur ausführlicheren Argumentation zugunsten eines minoischen Sonnenkultes siehe zuletzt 
Marinatos 2010.
1192 Vgl. Marinatos 1984b, 61–84; Marinatos – Hägg 1986, 58–60. 
1193 Länge der Darstellung auf der Ostwand nach Doumas 1999, 152 (Legende zu Abb.  116): 
2,66 m; Länge der Ostwand des nördlichen Abteils von Raumkomplex 3 nach Palyvou 2005, 
55 Abb.  62: ca. 1,75  m; Gesamtlänge der Ostwand bis zur mutmaßlichen Fensteröffnung: 
2,75 m. Vgl. auch die Rekonstruktion in Vlachopoulos – Zorzos 2014, Taf. 63. 
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Abb. 5.10 polythyron-Halle (Areal 3) im 1. Obergeschoss von Gebäude Xesté 3, 
Akrotiri, Thera: a) Rekonstruktion; b) Grundriss.
a
b
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eine weitere Krokussammlerin. Die Wände im westlichen Bereich der polythyron- 
Halle 3 hingegen schmückte eine mit Enten und Libellen bevölkerte Schilfland-
schaft. Das nördliche und das westliche polythyron scheinen daher vor allem den 
Zweck erfüllt zu haben, die Landschaft und insbesondere die in ihr auf einem 
dreiteiligen Podium thronende weibliche Figur zu zeigen oder zu verbergen. Eine 
solche Vermutung legt auch die Gestaltung des Bodens der Halle nahe: Lediglich 
der zentrale Bereich, von dem aus Landschaft und thronende weibliche Figur 
durch die polythyra zu sehen waren, war gepflastert 1194 und damit als Standort der 
Ritualteilnehmer ausgewiesen. Dies zeigt zugleich, dass der zentrale Abschnitt der 
polythyron- Halle 3 der stärker frequentierte Bereich war, während die Darstellung 
der nach links gewandt thronenden weiblichen Figur jenseits des polythyron als 
von hier aus wahrzunehmender Bezugspunkt platziert war 1195. Bereits Palyvou 
nahm diesbezüglich an, „that something special happens beyond the polythyra 
which is to be communicated under particular circumstances“ 1196. Meines Erach-
tens war es der Anblick der thronenden weiblichen Figur mitsamt ihrer übernatür-
lichen Entourage, welcher durch das Öffnen der polythyra den im gepflasterten 
Bereich stehenden Ritualteilnehmern zu bestimmten Anlässen präsentiert wurde. 
Damit ließe sich in Anlehnung an Hägg in dieser Halle das Ritual der hier nun in 
bildlicher Form umgesetzten „dargestellten Epiphanie“ lokalisieren, bei dem „die 
Anbeter erst in dem richtigen Augenblick, wenn die Türen der Schirmwand geöff-
net werden, die erschienene Göttin auf ihrem Thron erblicken können“ 1197.
Ein ähnliches Ereignis scheint im Falle des räumlichen Arrangements im 
Throne Room von Knossos realisiert worden zu sein, das ausführlicher in Kapi-
tel 6 zu behandeln sein wird. An dieser Stelle seien daher lediglich die strukturellen 
und für die Wahrnehmung relevanten Ähnlichkeiten angeführt, welche sich aus 
der Platzierung des Thrones und des polythyron zwischen Anteroom und Throne 
Room ergaben: Auch hier befand sich eine – vom Betrachter im Vorraum aus gese-
hen – nach links gewandte thronende Person, die zumindest in der NPZ je nach 
Öffnung oder Schließung der zweifachen Verbindungstür dem Blick des Betrach-
ters preisgegeben oder vor ihm verborgen werden konnte (Abb. 6.6; 6.20). Wenn-
gleich es sich beim Anteroom nicht um eine klassische polythyron-Halle handelte 
wie etwa der zentrale Bereich von Halle 3 in Gebäude Xesté 3 oder die Inner Hall im 
Osttrakt, so besaß er doch immerhin ein zweites polythyron, welches ihn vom öst-
lich gelegenen Zentralhof trennte. Das strukturelle Prinzip, wonach ein größeres 
Areal der eigentlichen ‚Inneren Halle‘ vorgelagert wurde, von der aus wiederum 
ein Raum mit einem Bezugspunkt durch eine mehrgliedrige Türsituation getrennt 
war, ist also beiden Arealen gemein: In Xesté 3 war es der Hallenabschnitt 4, dessen 
1194 Marinatos 1993, 83 m. Anm. 52 zog aufgrund der fehlenden Pflasterung sogar in Erwägung, 
dass ein Boden gänzlich fehlte, doch scheint dies eher nicht der Fall gewesen zu sein, da eine 
solche architektonische Lösung sicherlich in Palyvou 2005b Erwähnung gefunden hätte.
1195 Siehe auch Morgan 2000, 935 f., die anhand des Aufbaus der Bildkomposition für die Rolle 
der Göttin als Bezugspunkt argumentierte. Ferner Paliou 2011; Paliou u. a. 2011.
1196 Palyvou 1987, 200.
1197 Hägg 1986, 61.
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Grundfläche annähernd doppelt so groß war wie die des zentralen Bereichs der 
polythyron-Halle 3, sodass hier potentiell eine größere Menschenmenge Platz fand; 
im Falle von Throne Room und Anteroom übernahm diese Rolle der Zentralhof   1198.
In vielen Fällen scheint die ‚Minoische Halle‘ oder polythyron-Halle also weni-
ger ein Empfangsbereich im eigentlichen Sinne, als vielmehr ein Ort der Inszenie-
rung und Präsentation von bzw. der Begegnung mit einem bedeutenden Bezugsob-
jekt und bisweilen auch einer thronenden Person gewesen zu sein1199. Anhand der 
besser erhaltenen Exemplare lässt sich dementsprechend die Nutzung der Räume 
folgendermaßen skizzieren: Der Ort der Platzierung des Bezugselements – sei es ein 
Gegenstand oder eine thronende Person – befand sich stets hinter einem  polythyron 
bzw. war in einem durch eine Balustrade abgeteilten Bereich platziert, während die 
Ritualteilnehmer sich in der meist größeren und gepflasterten  polythyron-Halle 
aufhielten. Waren Bezugselement und Teilnehmer durch ein polythyron voneinan-
der getrennt, so konnte mittels der Türen die Sichtbarkeit oder Sichtbarwerdung 
des ersteren reguliert werden. Auch die Lichtverhältnisse in der Halle selbst, und 
damit der unmittelbaren Umgebung, von der aus das Bezugselement wahrzuneh-
men war, konnte mittels der zahlreichen Türen verändert werden. Eine plausible 
Vorgehensweise ist dabei möglicherweise das Herbeiführen einer weitgehenden 
Dunkelheit nach dem Eintreten in die polythyron-Halle, um anschließend das 
anfangs hinter dem polythyron verborgene Bezugselement eingetaucht in eine hel-
lere oder künstlich erhellte Umgebung zu präsentieren. In jedem Fall richteten 
sich die in den ‚Minoischen‘ und polythyron-Hallen praktizierten Rituale offenbar 
sowohl auf gegenständliche Bezugsobjekte als auch auf reale und artifiziell präsente 
thronende Personen von hohem Rang bzw. göttlichem Status. Die Hallen können 
vor diesem Hintergrund als wichtige Orte des Geschehens identifiziert werden, in 
denen die Verehrung eines Kultgegenstands oder einer thronenden Person prakti-
ziert wurde. Das (auf Kreta) wiederkehrende Vorkommen des Doppelaxtsymbols 
deutet ferner auf einen Zusammenhang zwischen diesen Orten und ein auf spe-
zielle Weise mit diesem Symbol assoziiertes Ritualgeschehen hin.
Eine letzte Beobachtung ist schließlich in Bezug auf die Chronologie der 
‚Minoischen Halle‘ anzuführen. Wie schon Driessen und zuletzt Shaw hervor-
hoben, entstand die ‚Minoische Halle‘ bereits vereinzelt in der APZ und fand in 
der NPZ verbreitet Eingang in die Architektur der Paläste, Stadthäuser und ‚Vil-
len‘ 1200. Es liegt die Vermutung nahe, dass die Einführung des architektonischen 
1198 Dieses räumliche Arrangement wurde auch an anderen Orten realisiert, so unter anderem 
im Nordwesttrakt des Palastes von Malia (Räume III 7a–c einschließlich Bereich IV 1, wobei 
Raum III 7a die zentrale Halle bildet); siehe Pelon 1980, Plan 17. Vgl. auch Pelon 2002, 
112–117. Auch im Osttrakt des Palastes von Kato Zakros könnte das Ensemble um Raum 
XXXVII, der die zentrale polythyron-Halle der Royal Living Quarters bildete, eine vergleich-
bare räumliche Struktur geformt haben; siehe Platon 1971, 174–184 m. Abb. 177. Vgl. auch 
die Ausführungen von Nordfeldt 1987 und Marinatos – Hägg 1986, bes. 61–65. Für ähnliche 
Überlegungen zur Nutzung des Areals in Knossos siehe Macdonald 2002, 48. 
1199 Vgl. auch Marinatos – Hägg 1986, 72: „the terminal rooms beyond the polythyra are not pri-
vate or residential areas, but rather rooms with attention focusing devices“.
1200 Driessen 1982; Driessen 1989 / 1990, bes. 5. 10 f. m. Abb. 9; 15–17; Shaw 2011a.
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Typus damit die Institutionalisierung und Etablierung von Ritualen reflektierte, 
deren Ausübung einen wesentlichen Bestandteil der mit den Neuen Palästen und 
anschließend auch mit den ‚Villen‘ verknüpften kultisch-zeremoniellen Praktiken 
jener Zeit bildete. Das Auflassen oder Umfunktionieren einiger ‚Minoischer Hal-
len‘ im Laufe der NPZ III deutet darauf hin, dass zu diesem Zeitpunkt, zu dem im 
Übrigen auch die Nutzung der häufig mit den Hallen gruppierten Lustralbecken 
vielerorts ein Ende fand, die ursprünglich darin verorteten Rituale nicht mehr 
ausgeübt wurden. Befunde wie jener der ‚Villa‘ von Vathypetro lassen daran den-
ken, dass gerade die mutmaßliche Verknüpfung mit dem Sonnenaufgang man-
cherorts von nun an keine Relevanz mehr besaß 1201. Das Ende der NPZ bedeu-
tete folglich nicht nur das Ende der ursprünglich intendierten rituellen Nutzung 
und Funktion der ‚Villen‘, Stadthäuser und Paläste (mit Ausnahme des Palasts 
von Knossos); auch die für den ‚palatialen Architekturstil‘ so typischen Raum-
formen wie das Lustralbecken und die ‚Minoische Halle‘ wurden aufgegeben. 
Daraus lässt sich schließen, dass das mit dem Doppelaxtsymbol assoziierte Ritual-
geschehen in den betroffenen Palästen, Stadthäusern und ländlichen ‚Villen‘ nicht 
mehr in der bisherigen Form ausgeübt wurde. Dieser Wandel betraf allerdings nur 
bedingt den Osttrakt des Palastes von Knossos: Hier wurde in der NPZ III zwar 
das Lustralbecken im Queen’s Bathroom, sofern es bis dato existiert hatte, aufgege-
ben und verfüllt, jedoch renovierte man zugleich auch die polythyron-Hallen, die 
somit einer erneuten Nutzung in der SPZ entgegensahen.
5.1.5   Fazit: Zur Chronologie und Nutzung der Hall of the 
Double Axes und des Queen’s Megaron
In Anbetracht der polythyron-Hallen in umliegenden Gebäuden, in denen sich 
kein Thronender, sondern eine kultische Installation in vergleichbarer Position 
befand, drängt sich die Vermutung auf, dass in der NPZ auch die Hall of the 
Double Axes gemeinsam mit dem Queen’s Megaron einen Ort für den Vollzug 
zeremonieller wie ritueller Praktiken darstellte. Auch andernorts ist eine gegen-
seitige Abhängigkeit der Raumnutzung zum Beispiel aufgrund der räumlichen 
Verknüpfung von polythyron-Hallen und Lustralbecken festzustellen1202. Die 
strukturellen Ähnlichkeiten mit zeitgleichen neupalastzeitlichen Hallenanla-
gen legen die Vermutung nahe, dass sie der Durchführung ganz spezifischer 
Praktiken dienten, in deren Fokus zum Teil ein in Szene gesetztes Bezugsobjekt 
stand. Der Zweck der zahlreichen Türen könnte darin bestanden haben, nicht 
nur die Fluktuation zwischen Außen- und Innenbereich, sondern auch die 
1201 Zu den zwei Phasen der ‚Villa‘ von Vathypetro siehe Driessen – Sakellarakis 1997. 
1202 Vgl. Palyvou 1987, 197 Abb. 2: Sowohl im Domestic Quarter von Knossos als auch im Royal 
Apartment von Phaistos und im Nordwesttrakt von Malia führten jeweils zwei Routen zu der 
Portikus, deren Äquivalent in Knossos die Audience Chamber bildet, wobei jeweils eine der 
Routen eine Verbindung zu einem Raumensemble mit Lustralbecken darstellte. Vgl. ferner 
Marinatos – Hägg 1986, 67; Nordfeldt 1987. 
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Sichtbarkeit und Abschirmung des Bezugsobjekts zu steuern1203. Und so war es 
in Analogie zu den zeitgenössischen Hallen möglicherweise auch im Osttrakt 
von Knossos ein jenseits des polythyron in der Audience Chamber lokalisiertes 
Geschehen oder Bezugsobjekt, welches der Kultgemeinschaft in der Inner Hall 
mit dem Öffnen der Türen offenbart wurde (Abb. 5.2 bis 5.7). Der Lichthof 
im Hintergrund sorgte nicht nur für eine ausreichende Beleuchtung, son-
dern bot mit den eingeritzten Doppeläxten auch eine symbolisch aufgeladene 
Kulisse. In der NPZ könnte zudem ein Lustralbecken im benachbarten Queen’s 
Megaron, welches mit der Halle über den Dog’s-Leg Corridor verbunden war, 
die Räumlichkeiten für den Ritualvollzug ähnlich wie in anderen Palästen 
und ‚Villen‘ vervollständigt haben. Dem von Palyvou rekonstruierten Zirkula-
tionsmuster 1204 folgend bildete das Queen’s Megaron mit dem mutmaßlichen 
Lustralbecken im Queen’s Bathroom eine räumliche Vorstufe zur Audience 
Chamber und diente möglicherweise zur Durchführung von vorbereitenden 
Ritualen1205, bevor anschließend die Audience Chamber durch den Dog’s-Leg 
Corridor betreten wurde (Abb. 5.9  a: grün). Eine zweite direkte Zugangsmög-
lichkeit war ferner durch die Tür in der Nordwand der Audience Chamber 
gegeben1206 (Abb. 5.9  a: blau). Die Kultgemeinschaft hingegen – das waren im 
Unterschied zu den Ritualführern jene Personen, die den von ersteren geleite-
ten Zeremonien aktiv oder passiv folgten – dürfte, wie ich gleich noch weiter 
begründen werde, den weiter östlich gelegenen Zugang zur Exterior Section 
genommen haben (Abb. 5.9  a: rot). Alle drei Zugänge waren in der NPZ vom 
untersten Geschoss aus zugänglich.
In den übrigen Palästen und ‚Villen‘ Kretas wurde das mit dem ‚palatialen 
Architekturstil‘ verknüpfte Ritualgeschehen spätestens mit dem Ende der NPZ 
eingestellt. Umso bemerkenswerter erscheint es, dass in Knossos, wie die Neu-
ausstattung der Hall of the Double Axes und auch des Throne Room (Kapitel 6) 
belegt, die polythyron- bzw. ‚Minoische Halle‘ auch in der SPZ im Wesentlichen 
weiterverwendet wurde. Zwar verfüllte man das mutmaßliche Lustralbecken, 
wodurch das Queen’s Megaron eine seiner ursprünglichen Funktionen einbüßte. 
In Bezug auf die Hall of the Double Axes scheint der oben geschilderte Umbau 
des Upper und Lower East-West-Corridor durch den Einbau der East Stairs aller-
dings zu bezeugen, dass die Halle weiterhin genutzt und sogar auf direktere Weise 
mit dem Zentralhof verbunden wurde. Die Audience Chamber war nun separat 
vom Lower East-West Corridor aus zu betreten (Abb. 5.9  b: blau). Da der Zugang 
über das Service Quarter und das Queen’s Megaron nach wie vor über das unterste 
Geschoss (Abb. 5.9  b: grün) erfolgte, führten in der SPZ beide Routen, welche 
1203 Zur Funktion von polythyra siehe allgemein Palyvou 1987, 198–200.
1204 Palyvou 1987, 197–199 m. Abb. 2 (Knossos). Vgl. auch Macdonald 2005, 147. Zur Nutzung 
des Areals generell ferner Shaw 2015, 151 f.
1205 Zur Nutzung von Lustralbecken siehe ausführlicher Kapitel 6.1.1: Zur Nutzung von Lustralbe-
cken. Zur Nutzung des Queen’s Megaron durch Ritualteilnehmerinnen siehe auch Macdonald 
2005, 150–152. 158. 161.
1206 Palyvou 1987, 197–199 m. Abb. 2 (Knossos).
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in der Audience Chamber endeten, durch das unterste Geschoss. Der wohl für 
größere Menschenmengen vorgesehene Zugang zu Exterior Section und Inner 
Hall hingegen zweigte jetzt bereits im ersten Obergeschoss in den Upper East-
West Corridor ab und führte über die East Stairs hinab (Abb. 5.9  b: rot). Gerade 
das veränderte Zirkulationsgefüge scheint auch das oben für die Nutzung der 
 polythyron-Hallen rekonstruierte Schema zu bestätigen: Die Inner Hall stellte 
nun den zentralen Stand- und Handlungsort dar, der einer kleineren Auswahl 
von Menschen vorbehalten war, während auf dem östlich und südlich angren-
zenden und durch polythyra abgetrennten Portikus- und Terrassenareal eine grö-
ßere Menge Platz fand. Von der Inner Hall aus erblickten jene in der Inner Hall 
befindlichen Personen durch die Türöffnungen des westlichen polythyron das in 
der Audience Chamber inszenierte Geschehen. 
Das Neuarrangement des Zirkulationsgefüges unter Berücksichtigung einer 
direkteren Verbindung zum Zentralhof und einer separaten Zugangsmöglich-
keit zur Audience Chamber deutet auf eine veränderte Einbindung des Areals 
in das Palastgeschehen hin. Dieser Umbau könnte im Zusammenhang mit der 
Aufstellung einer von Säulen geprägten Konstruktion, möglicherweise eines 
Throns mit Baldachin, in der Audience Chamber gestanden haben (Abb. 5.4). 
Der westliche Teil der Halle hätte demnach als Thronsaal eines knossischen 
Würdenträgers gedient 1207, wobei dann dasselbe räumliche Erscheinungsbild 
wie im Throne Room – eine zur Rechten im Profil thronende Person – evoziert 
worden wäre.
Einen wesentlichen Funktionswandel erfuhr das unterste Geschoss des Ost-
trakts schließlich infolge der SM  IIIA-zeitlichen Ereignisse. Wie aus den Darle-
gungen Hallagers und Niemeiers hervorgeht, zeugen aus dem ersten Obergeschoss 
herabgefallene SM IIIB-zeitliche Gefäße und Linear B-Tafeln sowohl von dessen 
endpalastzeitlicher Nutzung als auch von Reparaturmaßnahmen, während das 
unterste Geschoss nur mehr als Werkstätte zur Gewinnung und Lagerung von 
Kalkputzmaterial diente  1208. Da von jetzt an außerdem der etwas weiter südlich 
gelegene Shrine of the Double Axes genutzt wurde, lässt sich vermuten, dass sich 
das Geschehen nunmehr allein auf das auf einem gemeinsamen höheren Niveau 
gelegene Areal im Ost- und im Südosttrakt konzentrierte und nicht mehr auf die 
ehemaligen Zeremonialbereiche im untersten Geschoss des Osttrakts. Wie auch 
in anderen Bereichen, etwa im Falle des Corridor of the Procession Fresco (Kapi-
tel 4), lässt sich hierin ein tiefgreifender Wandel im Kultgeschehen fassen, welcher 
im Palast von Knossos mit dem Übergang von der SPZ zur EPZ einherging. 
1207 Auch Oliver Pelon zog bereits in Erwägung, dass der westliche Teil der Halle mit dem Thron 
vor der mykenischen Machtübernahme als Thronsaal des knossischen Herrschers gedient 
haben könnte; siehe Pelon 1983, 255. Allerdings setzte er eine mykenische Machtübernahme 
bereits in SM II an, worin ihm unter anderem Macdonald 2005, 162 folgte.
1208 Hallager 1978, 29; Niemeier 1982, 238–342. 256 mit weiteren Literaturverweisen. Lediglich 
unter den Böden der Eastern (92) und der Southern (93) Light Area of the Hall of the Double 
Axes kamen bei Testgrabungen SM IIIB-zeitlich datierte Scherben zutage; siehe Overbeck – 
McDonald 1976, 160–164. Zu den Raumnummern siehe Hood – Taylor 1981, Plan.
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5.1.6  Hall of the Colonnades und Grand Staircase
Ein starkes Indiz dafür, dass das Neuarrangement des Osttrakts tatsächlich der 
Gestaltung eines räumlich wie sinnkonzeptuell kohärenten Zirkulationsgefüges 
diente, ist der sich nun über mehrere Räume erstreckende Wanddekor: Mit dem 
stets präsenten Element der laufenden Spirale reproduzierte er einen visuellen 
Code, der die Bild-Räume des Osttrakts durch wiederholt gleichförmigen Verweis 
auf die Sinndimensionen des Symbols prägte. Dieser visuelle Code wurde auch in 
der Loggia in der Hall of the Colonnades gegenüber dem Grand Staircase zitiert, 
weshalb dieses Ensemble im Folgenden und unter Berücksichtigung der bauhisto-
rischen Entwicklung der benachbarten Hallen näher betrachtet werden soll.
Mit der Entdeckung des Grand Staircase im Jahr 1901 „nahm der Grabungs-
verlauf am Ort des Palastes von Knossos seine dramatischste Wendung“ 1209. Nach 
acht Tagen gefährlichen Tunnelgrabens war der nächsttiefere Treppenabsatz über-
wunden, nach zwölf weiteren Stufen und intensiver Grabungstätigkeit der säulen-
umstellte Hof erreicht und freigelegt, welcher das Treppenhaus einst mit Licht 
versorgte  1210. Das eindrucksvolle architektonische Ensemble aus Grand Staircase 
und Hall of the Colonnades stellte den Nachfolger früherer Gebäudephasen dar, 
die gemeinsam mit den angrenzenden Räumlichkeiten im Zuge des von Evans 
in MM II datierten Cutting of the East Slope angelegt und mit  kalderim-Böden 
ausgestattet worden waren1211. Hinweise auf jene frühen Strukturen haben sich 
im Bereich des Ensembles selbst jedoch nicht erhalten. In der NPZ I erfolgte mög-
licherweise eine erste Umbaumaßnahme in Zusammenhang mit den im Bereich 
des Queen’s Megaron nachgewiesenen Strukturen mit mosaiko-Böden, doch gibt 
es hierfür ebenfalls keine Belege; erst in der NPZ II entstand in einem Zug mit 
den östlich angrenzenden Hallen und Korridoren das einheitlich von Gipsstein-
elementen geprägte Erscheinungsbild des Grand Staircase und der Hall of the 
Colonnades, welches bis heute zu beeindrucken vermag 1212. 
Das architektonische Ensemble ragte insgesamt über drei Geschosse auf, die 
über die im westlichen Bereich gelegene Treppenanlage mit typischem π-förmigen 
Grundriss erreichbar waren1213. Im Nordwesten mündete die unterste Flucht der 
Treppenanlage in den Korridor, der sich im Nordosten der Hall of the Colonnades 
nach einer Tür in der Ostwand in Form des Lower East-West Corridor fortsetzte. 
Die östliche Portikus führte zu einer Tür, welche die Hall of the Colonnades im 
Süden mit dem Service Staircase sowie dem auch als Service Quarter bezeichne-
ten Raumkomplex aus Court of the Distaffs, Room of the Plaster Couch bzw. Toi-
lette Room sowie Treasure Chamber bzw. Lair verband 1214. Von dort wiederum 
1209 Evans 1921, 325 (Übers. Verf.).
1210 Evans 1921, 326 m. Abb. 238 und Beilage 5. Vgl. auch Evans 1900 / 1901, 102–110.
1211 Evans 1921, 204. 327. Vgl. auch Macdonald 2010, 538.
1212 Vgl. Evans 1921, 327.
1213 Evans 1921, 337–341 m. Abb. 245–248. 
1214 Evans 1921, 333 f.
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ermöglichte der bereits aufgrund seines Spiraldekors besprochene Corridor of 
the Painted Pithos den Zugang zu den großen polythyron-Hallen (Abb. 5.1; 5.9  a; 
5.9  b). 
Insgesamt bestand die annähernd quadratische Hall of the Colonnades somit im 
Erdgeschoss aus einer Portikus, die rechtwinklig um einen zentralen Lichthof ange-
legt war, welchen sie im Norden und Osten rahmte 1215. Der Boden des Lichthofs 
war mit ‚Zement‘ ausgegossen, der Boden der Portikus hingegen mit einem Platten-
boden aus rechteckigen Gipssteinplatten belegt. Wandpaneele desselben Materials 
säumten sowohl die Ostwand als auch die Nordwand 1216. Vom darüber befindli-
chen malerischen Wanddekor in Form roter und weißer Horizontalstreifen hat sich 
in der Nordwestecke, genauer an der Ostseite der Trennwand des π-förmigen Trep-
penhauses, ein spärlicher Rest in situ erhalten1217. Das Erscheinungsbild der Hall 
of the Colonnades im Erdgeschoss ähnelte somit demjenigen der Hall of the Double 
Axes, mit welcher sie in der NPZ über den Lower East-West Corridor verbunden war. 
Das erste Obergeschoss der Hall of the Colonnades lässt sich als eine recht-
winklig um den Lichtschacht angelegte Loggia beschreiben (Abb.  5.11). Eine 
90 cm hohe Balustrade, auf der eventuell hölzerne Pfeiler oder Säulen das darüber 
liegende Geschoss trugen, sicherte den Gang zum Lichtschacht hin ab 1218. Auch 
hier bedeckten Gipssteinplatten den Boden, es gab jedoch keine Wandpaneele. 
Stattdessen lässt sich die Ostwand der Loggia mit einiger Wahrscheinlichkeit als 
Anbringungsort des sogenannten Schildfreskos identifizieren1219. 
Die Ost-West-Verbindung begann auf diesem Geschoss mit dem Absatz des 
Grand Staircase, von dem aus eine Treppenflucht nach oben, die andere ins Erdge-
schoss führte. Auf der gegenüberliegenden Seite ermöglichte ursprünglich eine Tür 
nach Norden den Durchgang zum Corridor of the Bays und angrenzenden Räum-
lichkeiten, der jedoch mit Beginn der SPZ blockiert wurde. Der Ost-West-Korridor 
wurde zunächst durch die nördliche Portikus gebildet und setzte sich nach einer 
Tür in der Ostwand der Hall of the Colonnades in Form des Upper East-West Corri-
dor fort. Letzterer bot Zugang zur Upper Hall of the Double Axes sowie zu weiteren, 
in diesem Geschoss jedoch nicht erhaltenen Bereichen des nordöstlichen Gebäude-
trakts. Nach Umbaumaßnahmen am Ende der NPZ bzw. zu Beginn der SPZ endete 
der Upper East-West Corridor in den East Stairs. Der östliche Nord-Süd-Arm der 
rechtwinklig angelegten Loggia in der Hall of the Colonnades ermöglichte wiederum 
den Zugang zum südlich angrenzenden Service Staircase sowie zu jenem nur zum 
Teil erhaltenen Raumensemble, dem auch der Room of the Stone Bench, der Archives 
Room oder East Treasury sowie eventuell ein Upper Corridor angehörten, der in die 
Räumlichkeiten über dem Queen’s Megaron geführt haben könnte 1220. 
1215 Evans 1900 / 1901, 105–108.
1216 Evans 1921, 105. 107.
1217 Cameron 1976a, 703 f. m. Abb. 93. 94.
1218 Evans 1900 / 1901, 107. 
1219 Evans 1930, 303 Abb. 196.
1220 Vgl. Evans 1935, Plan F. Außerdem Hood – Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 97 (Room of the 
Stone Bench). 99 (Archives Room oder Upper or East Treasury). 
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Die Anlage des aus Grand Staircase und Hall of the Colonnades gebildeten archi-
tekturräumlichen Ensembles legt nahe, dass es sich hierbei in erster Linie um einen 
Durchgangsraum handelte. Durch ihn gelangte man vom Zentralhof aus zu den 
tiefer gelegenen Geschossen des Osttrakts, genauer in die Korridore, die in die 
verschiedenen über die Stockwerke verteilten Räumlichkeiten weiterleiteten. Im 
Umkehrschluss bildete das Ensemble den Knotenpunkt des Gängesystems, welches 
die Zirkulation im östlichen Gebäudetrakt bündelte und dessen Verbindung mit 
dem Zentralhof herstellte. Das unmittelbar südlich angrenzende Service Staircase 
stellt zugleich den monumentalen Charakter der Anlage heraus: Während dieses 
von kleiner Dimension war und recht schmale Treppenstufen aus Holz aufwies 1221, 
zeichneten sich Grand Staircase und Hall of the Colonnades durch eine aufwendige 
Ausstattung aus: Die Böden waren mit Gipssteinplatten gepflastert, die Wände 
im Erdgeschoss mit Gipssteinpaneelen verkleidet; im darüber liegenden Geschoss 
waren die Wände mit Wandmalereien verziert. Auch die Stufen des Treppenhauses 
waren aus Gipsstein und es verfügte über Säulen und Balustraden1222. Welche Funk-
tion und Nutzung dem Service Staircase zukam, welches offenbar eine separate, 
vielleicht den Blicken entzogene oder bei großem Menschenaufkommen schnel-
lere Verbindung zwischen den Stockwerken darstellte, muss offenbleiben. In jedem 
Fall boten Anlage und Gestaltung von Grand Staircase und Hall of the Colonnades 
ein eindrucksvolles Erscheinungsbild und erlaubten in der NPZ wie der SPZ einen 
stattlichen Zugang zu den polythyron-Hallen des Osttrakts.
1221 Evans 1921, 335; Evans 1935, 298. Zu sekundären Treppenhäusern, die eine direkte Verbin-
dung zwischen Hallensystemen und Obergeschossen ohne zwingende Nutzung der Haupt-
zugangsrouten erlauben, siehe Palyvou 1987, 196.
1222 Evans 1900 / 1901, 104–107 Abb. 32; Evans 1921, 326 Abb. 283; Evans 1935, 300 f.
Abb. 5.11 Blick vom Grand Staircase über den Lichthof auf die Loggia der Hall of 
the Colonnades mit rekonstruiertem Schildfresko.
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5.2  Der bildliche Wanddekor 
Allen hier besprochenen Arealen gemein war der Wanddekor in Form von  Friesen 
laufender Spiralen. Eine gewisse Vorliebe für Spiralmuster bestand im Osttrakt 
bereits seit den MM  IIIA-zeitlichen Ausstattungsprogrammen1223. Die unter-
schiedlichen Formen der Anbringung der Wandmalereien lassen zudem unter-
schiedliche Arten der Bezugnahme zwischen Wandmalerei und Raumbenutzer 
und damit auch des Wahrnehmungserlebnisses erkennen: Diese Arten der Bezug-
nahme waren, wie ich im Folgenden darstellen möchte, abhängig von der wesent-
lichen Funktion des dekorierten Raums als Durchgangs- oder Aufenthaltsbe-
reich1224.
5.2.1  Spiralfriese in Durchgangsbereichen I: der Corridor  
of the Painted Pithos
An der Westwand des Corridor of the Painted Pithos, der das Queen’s Megaron mit 
den westlich benachbarten Räumlichkeiten des Service Quarter verband, fanden 
sich bei der Ausgrabung unmittelbar im Anschluss an die Ecke, über die der Gang 
nach rechts bzw. nach Norden abbog, Reste eines Spiralfrieses in situ 1225. Evans 
zufolge handelte es sich hierbei um das gleiche System von Bändern mit Spiral-
dekor, das auch die Wände der angrenzenden Hallen einschließlich des Queen’s 
Bathroom zierte  1226. Ob hier ebenso wie dort ursprünglich Rosetten in den Zent-
ren der Spiralen platziert waren oder nicht, lässt sich anhand des erhaltenen Aus-
schnitts nicht mehr entscheiden. Das Fragment zeigt von unten nach oben: einen 
breiten weißen Streifen (Höhe oberhalb des Sockels: 38 cm), einen breiten roten 
Streifen (Höhe: 24 cm), zwei schmale, von einem roten getrennte weiße Streifen 
(gemeinsame Höhe: 9,5 cm) und darüber schließlich den in Rot und Gelb gestal-
teten Spiralfries  1227 (Abb. 5.12  a). 
Im Gegensatz zu den Aufenthaltsbereichen, die üblicherweise in der For-
schungsliteratur besprochen wurden und auch hier im Anschluss Gegenstand 
der Untersuchung sein werden, befand sich der Fries nicht in der Wandober-
zone. Der Skizze Theodor Fyfes zufolge verlief die Unterkante des Spiralfrie-
ses einschließlich der schmalen weißen Streifen stattdessen in einer Höhe von 
1223 So auch schon Cameron1976, 169 f.: „spiral decoration was the order of the day in this impor-
tant suite of rooms between the Hall of the Double Axes and the Queen’s Megaron“.
1224 Siehe dazu bereits Günkel-Maschek 2011.
1225 Evans 1901 / 1902, 60–62; Evans 1930, 387 f. m. Abb. 259; Evans 1928, 333; Cameron 1976a, 
159 f. Abb.  28; 169. 703 m. Abb.  93; 707 Kat.-Nr.  9 m. Abb.  96 (der Raum wird jedoch 
fälschlicherweise als Dog’s-Leg Corridor bezeichnet); Hood 2000a, 29; Hood 2000b, 205 Kat.-
Nr. 32A; Macdonald 2005, 154 f.
1226 Evans 1930, 387: „Remains of the wall-painting of this passage-way were found at its Western 
end, showing that it had been decorated with the same system of spiraliform bands that was 
met with in the adjoining Halls and the Bath-room itself.“
1227 Evans 1930, 388 Abb. 259.
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72 cm über dem Bodenniveau 1228. Der Spiralfries befand sich demnach in der 
Mitte der Wand und durchquerte horizontal die Hauptzone der Wandfläche 
(Abb. 5.12  b). Der Corridor of the Painted Pithos stellt damit ein interessantes 
Beispiel für nichtfigürlichen Wanddekor in Durchgangsräumen dar. Wesentlich 
ist die hier einmalig in situ erhaltene Position des Frieses an der Wand: Statt 
der üblichen Anbringung auf Höhe oder oberhalb des Türsturzes befand sich 
der Spiralfries auf Körperhöhe und damit unmittelbar auf Höhe des Wahr-
nehmungs- und Aktionshorizontes der durchschreitenden Personen. Letztere 
konnten dadurch nicht nur vor ihnen laufende Personen, sondern auch sich 
selbst und überdies den Akt des Durchlaufens mit dem Spiralmotiv an der 
Wand zusammen wahrnehmen. Die zur Entstehung des Bild-Raums beitra-
gende Kombination aus visuellen Faktoren und Handlungen lässt sich daher 
zunächst folgendermaßen zusammenfassen: Ein langer, rechtwinklig um die 
Ecke biegender dunkler Gang; zu einer oder beiden Seiten Spiralfriese in etwa 
auf Ellbogenhöhe; das Durchschreiten dieses Ganges allein oder hinter anderen 
1228 Siehe auch Fyfe 1903, 111 Abb. 8. Evans selbst gibt unter Verweis auf die beigefügte Zeich-
nung des Architekten 62 cm als Höhe an, doch müssen laut eben dieser Skizze noch 10 cm 
hinzugerechnet werden, die zwischen der als „floor“ bezeichnenden Linie und der Oberkante 
der Pfeilerbasis des angrenzenden polythyron verbleiben; vgl. Evans 1930, 387; ferner Cameron 
1976a, 707 Nr. 9. An anderer Stelle gibt Evans 1901 / 1902, 60–62, bes. 61, die Höhe über dem 
Boden mit 78 cm, die Höhe des Frieses mit 50 cm an: „At the point where the passage makes 
a sudden turn to the North, however, remains of the fresco-coating were still visible showing 
a band of spirals’ resembling that of the bath room, but without rosettes and placed at a lower 
level. It runs at a height of 78 cm. from the ground and is 50 cm. in breadth“.
Abb. 5.12 Corridor of the Painted Pithos: a) Malereireste an der Westwand; 
b) Rekonstruktion.
a b
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Personen, wobei jene Personen in bestimmter Weise gekleidet waren und viel-
leicht Objekte trugen. 
In Bildform festgehaltene Ansichten derartiger bild-räumlicher Arrangements 
bietet möglicherweise eine kleine Anzahl von Siegelbildern, die unten noch aus-
führlicher zu besprechen sein wird 1229 (Abb. 5.13). Das Hintergrundelement in 
Form des auf halber Höhe verlaufenden Spiralfrieses wurde bereits von Blakol-
mer als eventuelle Anspielung auf Wandmalereien in Innenräumen erkannt 1230. 
Mit dem Corridor of the Painted Pithos findet sich nun tatsächlich ein Vorbild für 
diese Darstellungen, das es erlaubt, die Bilder im architektonischen Kontext des 
Palastes von Knossos, genauer gesagt im Osttrakt, zu verorten. Die Platzierung des 
Frieses auf halber Höhe bedeutet ein direktes In-Beziehung-Setzen des Motivs zur 
handelnden Person, sei es als eine Form von Wegleitsystem, sei es zur Angabe der 
sinnkonzeptuellen Dimension der hier verorteten Handlungen. Es wurde somit 
baulich wie visuell eine Umgebung geschaffen, die allein für das Hindurchschrei-
ten angelegt war und die durch den bildlichen Dekor eine symbolische Konno-
tation erhielt, die sie gegenüber anderen Durchgangsräumen inhaltlich differen-
zierte und spezifizierte. Dass der Corridor of the Painted Pithos keinen Einzelfall 
für diese Form des Durchgangsraumdekors darstellt, zeigt ein weiteres Beispiel, 
nämlich das sogenannte Schildfresko in der Loggia der Hall of the Colonnades 
neben dem Grand Staircase. 
5.2.2   Spiralfriese in Durchgangsbereichen II: Das Schildfresko 
in der Loggia der Hall of the Colonnades
Das architektonische Ensemble aus Grand Staircase und angrenzender Hall 
of the Colonnades bildete einen weiteren Durchgangsbereich im Osttrakt des 
Palastes von Knossos. Arthur Evans zufolge war an dessen Ostwand einst das 
1229 CMS V S3, 394 (Schildring aus Akrotiri); CMS II.3, 146 (Abdruck aus Malia); CMS II.3, 8 
(Lentoid aus Knossos).
1230 Blakolmer 2010a, bes. 92–96; Blakolmer 2012, 85.
Abb. 5.13 Siegeldarstellungen von schreitenden Figuren bzw. von Gabenträ-
gern in Innenräumen mit Friesdekor: a) aus Akrotiri; b) aus Malia; c) aus Knossos.
a b c
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Schildfresko angebracht. Die spärlichen Fragmente fanden sich zusammen mit 
weiterem Schutt in einem Hohlraum, der sich durch den Verfall der Rückwand 
des südlich benachbarten Service Staircase gebildet hatte  1231. Die Lage des Fund-
orts, das Fehlen von Gipssteinpaneelen sowie die Evans’sche Rekonstruktion der 
Malerei auf einer Länge von 6,215 m machen die Platzierung an der gleich langen 
Ostwand der Loggia im ersten Geschoss der Hall of the Colonnades wahrschein-
lich1232 (Abb. 5.11; 5.14). Hier wurde das Fresko vermutlich im Zuge der Neuge-
staltung des Osttrakts in der ausgehenden NPZ III oder frühen SPZ angebracht, 
um als Bestandteil des mehrere Areale umspannenden Bildprogramms das visu-
elle Erscheinungsbild des Wege- und Hallensystems zu ergänzen. Nur kurz anzu-
merken ist an dieser Stelle der Fund weiterer Fragmente eines Spiralfrieses, die im 
Füllmaterial der unteren Treppenflucht des Grand Staircase geborgen wurden: 
Wenngleich deren Aussehen und Datierung unbekannt sind, könnten dennoch 
die Fundumstände darauf hindeuten, dass dieser Spiralfries gemeinsam mit dem 
Schildfresko zum letzten Dekorprogramm dieses Areals in der SPZ gehörte  1233. 
Die rekonstruierte Darstellung des Schildfreskos an der Ostwand der Loggia 
im ersten Obergeschoss der Hall of the Colonnades zeigt vier achtförmige Schilde 
vor einem Spiralen-Rosetten-Fries. Mit einer Höhe von 1,63  m hatten die dar-
gestellten Schilde eine Größe, wie sie auch für echte minoische Schilde denkbar 
wäre  1234. Diese Art der Wiedergabe von Figuren bzw. Objekten in Lebensgröße 
war, wie ich in Kapitel 4 bereits ausgeführt habe, ein Charakteristikum figürli-
chen Durchgangsraumdekors. Für die Annahme, dass es sich tatsächlich um eine 
Wiedergabe historischer Schildformen handelt, spricht Danielidou zufolge auch 
die ungleiche Größe der Schildbäuche – ein Typus also, der den tatsächlich ver-
wendeten Schilden nahekommt 1235.
Die Höhe des Spiralen-Rosetten-Frieses im Schildfresko lässt sich anhand der 
von Evans angegebenen Maße auf 48  cm berechnen und entspricht damit der 
1231 Evans 1900 / 1901, 108, wonach die Area of Demon Seals, die ihren Namen von achtzehn Sie-
gelabdrücken mit Darstellung des ‚minoischen Genius‘ verdankt, vier Meter unterhalb des 
Fundortes der „pieces of fresco […] of a fine architectural character“ lag. Letztere scheinen 
demnach tatsächlich auf Höhe des ersten Obergeschosses der Hall of the Colonnades gebor-
gen worden zu sein, was eine Anbringung an den Wänden des Erdgeschosses unwahrschein-
lich macht. Siehe außerdem Evans 1930, 301 f.; Cameron 1976a, 703–705 Nr. 6; Abb. 28 (zw. 
S. 159 f.) Nr. 26; Immerwahr 1990, 177 Kat.-Nr. Kn No. 33; Hood 2005, 46 f. Abb. 2.1 Nr. 26; 
74 f. Kat.-Nr. 26; Macdonald 2005, 227. 
1232 Evans 1930, 302 f.; Hood 2005, 74.
1233 Hood 2005, 74 f. Kat.-Nr.  26. Zu weiteren Fragmenten von Schild- und Spiralfriesen aus 
dem Palast von Knossos siehe außerdem Rodenwaldt 1912, 36 f.; Immerwahr 1990, 177 Kat.-
Nr. Kn No. 33. 
1234 Evans 1930, 307: „For the shields are real Minoan shields. They are 1.63 metres, or about 5 ft. 
3 ½  in., almost exactly corresponding with the somewhat low stature of Minoan men, esti-
mated at about 5  ft. 4  in., and thus fulfilling the epic description of ποδηνεκής“. Die Höhe 
der Schilde wird mit 1,63 m angegeben, die Breite des oberen Schildbuckels mit 0,93 m, die 
des unteren mit 1,05 m, siehe Evans 1930, 307 m. Anm. 1. Vgl. auch Rodenwaldt 1912, 37 
Anm. 2; Cameron 1976a, 84; Immerwahr 1990, 138 f.
1235 Danielidou 1998, 79.
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Höhe des Spiralfrieses im Corridor of the Painted Pithos sowie der Höhe des gleich 
noch zu besprechenden Spiralen-Rosetten-Frieses im Queen’s Bathroom 1236. Der 
Fries bestand Evans’ Rekonstruktion zufolge aus weißen Spiralen mit zentralen 
rot umrandeten, außen graublauen, innen gelben Rosetten. Die gelb umrahmten 
roten Flächen in den Zwickeln waren wiederum von einem graublauen, konkav 
eingezogenen Streifen eingefasst. Die entstandenen Zwischenräume waren rot 
gefüllt. Der obere und untere Abschluss des Spiralen-Rosetten-Frieses bestand 
aus drei Streifen, der innerste gelb, der darauffolgende graublau, der äußerste 
weiß. Am linken Rand, und damit am nördlichen Ende der Wand, wo der Spira-
len-Rosetten-Fries auf die Tür in den Upper East-West Corridor traf, schloss der 
Streifenrahmen vertikal ab 1237. 
Evans ließ das Schildfresko so anbringen, dass der Spiralfries auf Höhe der Tür-
stürze verlief. Die Schilde befanden sich somit mit einigem Abstand über dem 
Boden1238. Die Deckenhöhe im ersten Obergeschoss der Hall of the Colonnades 
betrug dem Aufriss des Architekten Christian Doll zufolge 2,80 m, die Höhe der 
Tür in der Südwand der Hall of the Colonnades knapp 2 m1239. Auf der Höhe des 
Türsturzes verliefen die horizontalen Balken in der Wand, die zugleich den Aufbau 
der Wandfläche strukturierten. Sie stellten in der Regel die Oberkante für Dekor 
oder Gipssteinverkleidung der Hauptwandflächen dar 1240. Beispiele für ein Über-
greifen der figürlichen Darstellungen von jenen Flächen auf die obere Frieszone – 
sofern diese malerisch abgegrenzt war  – sind bislang weder aus dem minoischen 
Kreta noch aus den von minoischen Darstellungsformen beeinflussten Gebieten 
bekannt. Allein diese Tatsache ließe sich als Argument dafür anführen, dass der 
Rosetten-Spiralen-Fries des Schildfreskos nicht auf Höhe der horizontalen Wand-
balken bzw. der Türstürze angebracht war, wodurch die Schilde sich über beide 
Wandzonen erstreckt hätten. Versteht man die Hall of the Colonnades als Durch-
gangsraum und die realistische Größe der Schilde in Analogie zu der auch in anderen 
Durchgangsräumen eingehaltenen Lebensgröße von Figuren als Mittel der direkten 
Bezugnahme auf den Betrachter, so lässt sich stattdessen an eine ursprünglich anders 
geartete Platzierung des Schildfreskos denken, nämlich innerhalb der Hauptfläche 
der Wand zwischen Boden und horizontalem Wandbalken (Abb. 5.14). 
Mehrere Darstellungen aus Kreta und dem mykenischen Griechenland zei-
gen die Art und Weise, wie die achtförmigen Schilde getragen wurden1241 (siehe 
1236 Evans 1930, 383 Abb. 254. 
1237 Evans 1930, 302 f.
1238 Siehe diese Rekonstruktion unterstützend auch Cameron 1976a, 84. 141. 169. 207.
1239 Evans 1930, Plan D. Der Schnittzeichnung Nr. 4 in Taylor – Hood 1981 zufolge beträgt die 
Deckenhöhe des ersten Obergeschosses der Hall of the Colonnades vier Meter, weicht also von 
der von Doll angegebenen Deckenhöhe ab. 
1240 Für Kompositionsschemata im ägäischen Wanddekor siehe Cameron 1976a, 203–212; Cameron 
1976b, 33 Abb. 1; Immerwahr 1990, 11–13 m. Abb. 4; Immerwahr 2000, 472 Abb. 3; Palyvou 
2000, 417–422; Palyvou 2005b, 162–164; Morgan 2005, 24–26.
1241 CMS I, 112; II.3, 32; II.8, 272. 276–278; V, 180b; VII, 158; IX, D7; XII, 13; XIII, 13. Weitere 
Beispiele bieten der Dolch mit der Löwenjagd, der Silver Battle Krater aus Schachtgrab IV in 
Mykene und eine Elfenbeinplakette mit der Darstellung eines stehenden Kriegers aus Delos. 
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unten Abb. 5.21  a bis 5.21  h). Als charakteristisch erweist sich dabei, dass die Ver-
jüngung zwischen den Schildbäuchen stets auf Höhe der Taille wiedergegeben ist. 
Die Form der Schilde scheint folglich an die Form der Körper, die sie schützten, 
angepasst gewesen zu sein. Sie stellt auf diese Weise ein wesentliches Kriterium 
zur Rekonstruktion der Höhe der Platzierung des Schildfreskos an der Wand 
dar: Die Höhe des unteren Schildbauchs beträgt etwa 96 cm. Berechnet mit einer 
Durchschnittsgröße männlicher Personen von 1,70  m ergäbe sich für den Ein-
zug eine Höhe von etwa einem Meter über dem Boden. Die unteren Ränder der 
Schilde, und damit die Schilde selbst, befänden sich dementsprechend etwa 5 cm 
über dem Bodenniveau der Hall of the Colonnades, während die Unterkante des 
Spiralen-Rosetten-Frieses auf einer Höhe von 77  cm über Bodenniveau verlau-
fen wäre. Die lebensgroßen Schilde könnten folglich in Relation zu Personen in 
der Loggia platziert gewesen sein, und ihre Positionierung ließ sie jener Höhe ent-
sprechen, auf der diese Schilde am Körper getragen wurden. Alternativ könnten 
sie so angebracht gewesen sein, dass sie den Eindruck erweckten, nebeneinander 
aufrecht an die Wand gelehnt zu sein. Treffen diese Überlegungen zu, so stellt das 
Schildfresko an der Ostwand der Loggia in der Hall of the Colonnades ein weite-
res Beispiel für die Gestaltung von Durchgangsräumen dar, bei der nicht nur die 
Lebensgröße von Figuren und Objekten, sondern auch deren Platzierung an der 
Wand in Bezug auf die Personen im architektonischen Raum erfolgte. 
Ein weiteres Charakteristikum, welches im Wanddekor von Durchgangsräu-
men wiederholt begegnet – und so auch hier in Kapitel 4.2.1 bereits angesprochen 
Siehe die zugehörigen Abbildungen sowie ausführlicher zum praktischen Tragen der Schilde: 
Danielidou 1998, 36 f. Außerdem Sakellariou 1974, 5. 7 f. 13 f. m. Abb. 1 Taf. 1. 2; Borchhardt 
1977, 6; Myres 1939, 37–39.
Abb. 5.14 Loggia im 1. Obergeschoss der Hall of the Colonnades: Blick von Nord-
west auf die Rekonstruktion des Schildfreskos an der Ostwand.
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wurde –, ist die eine horizontale Linie betonende, nicht-vegetabile Gestaltung des 
Hintergrundes. Der Rosetten-Spiralen-Fries, der hinter den Schilden entlangzieht, 
stellt somit keine Ausnahme dar. Vielmehr spricht die Tatsache, dass der auf hal-
ber Höhe platzierte Rosetten-Spiralen-Fries eine Art des Wanddekors von Durch-
gangsbereichen war, dafür, dass – ähnlich wie im Corridor of the Procession Fresco, 
in dem die artifiziell präsenten Prozessionsteilnehmer vor einer mit Wellenband-
dekor versehenen Wand schreiten – auch in der Hall of the Colonnades auf arti-
fizielle Weise die Präsenz als real gedachter, vor einer Wand mit Rosetten- Spiralen-
Dekor platzierter Schilde suggeriert wurde  1242. Dies bedeutet, dass die Wand selbst 
eigentlich nur mit einem auf halber Höhe platzierten Rosetten-Spiralen- Fries 
geschmückt war, womit sie eine bemerkenswerte Parallele in dem bereits bespro-
chenen Spiralfries an der Wand des Corridor of the Painted Pithos besitzt. Hier wie 
dort waren die Friese laufender Spiralen nicht oberhalb der Türstürze angebracht, 
sondern begleiteten die Passanten auf ihrem Weg durch die Gänge  1243. 
Das Motiv der endlos weiterlaufenden Spirale scheint somit für die Gestaltung 
von Durchgangsräumen ähnlich beliebt gewesen zu sein wie der gleichermaßen 
endlos ondulierende Wellenbanddekor, der uns bereits in Kapitel 4 zum Corridor 
of the Procession Fresco ausführlicher beschäftigt hat. In beiden Fällen bewirkten 
die Muster ein gleichförmig bleibendes räumliches Erscheinungsbild, das in sei-
ner horizontalen Erstreckung die Länge des zu gehenden Weges begleitete und 
intensivierte. Die in der Hall of the Colonnades dem Rosetten-Spiralen-Fries vor-
geblendeten Schilde bildeten dabei einen repetitiven Rapport, der im Unterschied 
zu den artifiziell präsenten Prozessionsteilnehmern in den Korridoren ein steige-
rungsloses, gleichförmiges Bild schuf. Die Wahl dieser ein präsentatives 1244 Seher-
lebnis vermittelnden Bildkomposition könnte auf die architektonische Form der 
Hall of the Colonnades selbst zurückzuführen sein, die eben kein Korridor an sich 
war, welcher  – wie ebenfalls in Kapitel  4 ausführlicher dargestellt wurde  – ein 
beim Hindurchschreiten erfahrenes sukzessives Wahrnehmungserlebnis vorge-
zeichnet hätte. Hier handelte es sich stattdessen um eine Loggia bzw. einen von 
1242 Vgl. bereits Evans 1930, 307: „these great shields were here depicted as suspended across the 
purely decorative spiral band.“
1243 Ob dabei die Richtung der Spiralen als Hinweis auf die Bewegungsrichtung im Durchgangs-
raum gewertet werden darf, muss offenbleiben. Lässt man sich auf entsprechende Überlegun-
gen ein, so bereitet bereits die Bestimmung, ob und in welcher Art und Weise aufsteigende 
Element oder das absteigende Element der einzelnen S-Spiralen als eine bestimmte Richtung 
indizierend wahrgenommen wurde, Schwierigkeiten. Bestimmt man das aufsteigende Element 
der Spiralen als richtungsweisend, so ergibt sich für den Corridor of the Painted Pithos eine 
Hauptbewegungsrichtung vom Service Quarter in das Queen’s Megaron, für die Loggia im 
Grand Staircase vom Service Quarter in den nördlichen Bereich der Hall of the Colonnades. 
Setzt man das absteigende Element der Spiralen als richtungsweisend fest, so wäre der Verlauf 
entsprechend andersherum gewesen. Tatsächlich weisen jedoch alle aus dieser Dekorations-
phase des Palastes von Knossos erhaltenen Fragmente mit einreihig laufenden Spiralen einen 
Verlauf der einzelnen S-Segmente von, vom Betrachter aus, rechts unten nach links oben auf, 
sodass hier vermutlich eher von einer Standardisierung des Spiralmotivs im Wanddekor zu 
sprechen ist. Die Spiralbänder der früheren Phasen hingegen folgen hierin keiner festgelegten 
Form. 
1244 Zur Verwendung der Begriffe präsentativ und sukzessiv siehe bereits oben Anm. 1088. 
5  Bild-Räume im Osttrakt des Palastes von Knossos 
316
drei Seiten einsehbaren Säulengang, in dem die Wandmalereien von mehreren 
Standpunkten aus – dem Grand Staircase, dem Ost-West-orientierten Abschnitt 
der Loggia im Norden sowie deren Fortsetzung nach Süden (vgl. Abb.  5.11; 
5.14) – wahrnehmbar waren. Der Wanddekor war somit offenbar nicht nur allein 
für den Durchgang selbst, sondern als Teil der Raumgestaltung des gesamten ers-
ten Obergeschosses der Hall of the Colonnades einschließlich des Grand Staircase 
konzipiert. Die Charakteristika der Bildgestaltung – Lebensgröße und paratakti-
sche Aufreihung der Schilde, nicht-vegetabiler Hintergrund, Platzierung des Spi-
ralen-Rosetten-Frieses auf halber Höhe – sind jene des Durchgangsraumdekors; 
die präsentative Darstellungsform, die nicht auf eine sukzessive Erfahrung des 
vermittelten Inhalts angelegt war, ist hingegen ein Charakteristikum des Dekors 
von Aufenthaltsräumen1245. Welchen Zweck sie im vorliegenden Kontext erfüllte, 
wird im Anschluss an die Bildanalyse noch einmal zu klären sein. 
5.2.3   Spiralfriese in Aufenthaltsbereichen: Hall of the Double 
Axes und Queen’s Bathroom
In ihrer Positionierung auf halber Wandhöhe unterscheiden sich die Friese mit 
der Darstellung laufender Spiralen in Durchgangsräumen, wie sie in den vorhe-
rigen Abschnitten thematisiert wurden, grundsätzlich von jenen Spiralfriesen, 
welche im Folgenden als Dekor von Aufenthaltsräumen besprochen werden 
sollen. An den Wänden von einfachen und polythyron-Hallen in neupalastzeit-
lichen und spätpalastzeitlichen Gebäuden besetzten Spiralfriese für gewöhnlich 
die Wandoberzonen zwischen dem Niveau des Türsturzes und der Decke. Auf-
grund ihrer Bandform war die laufende Spirale prädestiniert für diesen Bereich. 
Die Platzierung oberhalb des Aktionshorizonts verhinderte dabei ein direktes 
In-Bezug-Setzen zu Personen im Raum, wie es für die tiefer platzierten, gelei-
tenden Spiralfriese in Durchgangsräumen festgestellt werden konnte. Die von 
Spiralfriesen geprägte Dekoration von Aufenthaltsräumen, welche allgemein als 
Orte des zeitlich nicht näher einzugrenzenden Verweilens, Handelns und Inter-
agierens beschrieben werden können, bediente somit offenbar andere wahrneh-
mungsästhetische Gewohnheiten. Der spätpalastzeitliche Osttrakt des Palastes 
von Knossos stellt dabei keinesfalls das einzige erhaltene Beispiel dar: Bereits die 
NPZ III-zeitliche Banquet Hall im Palast von Kato Zakros besaß einen Relief-
fries mit Spiralen und Rosetten, der an allen vier Wänden entlang der Oberzone 
umlief. 
Die Banquet Hall (Halle 29) stellte den südlichen Abschluss der Hall of Cere-
monies 1246 dar, eine an den Zentralhof angrenzende weitläufige Raumlandschaft, 
die durch Säulenstellungen und mehrere polythyra untergliedert war 1247. Die 
Böden der einzelnen Bereiche waren mit einem Belag aus weißen Kalkputzfugen 
1245 Siehe Günkel-Maschek 2011.
1246 Platon 1971, 155–160.
1247 Platon 1971, 155–160 (Hall of Ceremonies). 170–173 (Banquet Hall).
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und roter Füllsubstanz vergossen, wodurch unterschiedliche Muster gebildet 
oder Formen von Plattenreihen nachempfunden wurden. Die Hallen dürften 
ursprünglich auch mit farbigem Wanddekor versehen gewesen sein, jedoch konnte 
Platon nur spärliche Reste der stark verbrannten Wandmalereien feststellen1248. 
Westlich des Hallenbereichs schloss sich ein kleinteiligeres Raumgefüge an, zu 
dem unter anderem ein Lustralbecken  (Raum 24) und das Treasury (Raum 25) 
gehörten, in dem zahlreiche Objekte für zeremonielle Handlungen aufbewahrt 
waren1249. Das Zirkulationsmuster zwischen Hallen, Lustralbecken und Treasury 
legt nahe, dass das hier verortete Geschehen sowohl die Nutzung jener Räum-
lichkeiten als auch die Verwendung der hier aufbewahrten Gegenstände, unter 
anderem Rhyta aus Stein und Bergkristall sowie Doppeläxte, vorsah. Eine erwäh-
nenswerte Parallele zum Osttrakt in Knossos besteht ferner in den Doppelaxt-
Steinmetzzeichen, die den Westflügel des Palastes von Kato Zakros zierten1250.
Die Banquet Hall im Süden war Teil desselben Raumgefüges. Die etwa sechs 
auf sieben Meter messende Halle war ausschließlich über ein dreifaches  polythyron 
in der Nordwand mit der nördlich angrenzenden Halle 28 verbunden. Die von 
Platon vorgeschlagene Deutung als Banketthalle verdankt sich den zehn in der öst-
lichsten Tür abgestellten und in situ vorgefundenen Weinamphoren sowie den 
acht Trinkgefäßen für Wein (oinochoiskai), die entlang der Südwand vermutlich 
von einem Regal oder Schrank herabgefallen waren1251. Der Konsum von Wein 
oder anderen Getränken im Zuge von Trinkritualen dürfte hier wohl zentraler 
Bestandteil des Geschehens gewesen sein. Der rote Boden der Banquet Hall war 
von weißen Stuckfugen durchzogen, die zwei Streifen zu je vier nebeneinander-
liegenden Rechtecken bildeten1252. Es ist bemerkenswert, dass, wie schon erwähnt, 
in der Hall of the Double Axes in Knossos ein sehr ähnliches Muster durch die Ver-
wendung unterschiedlicher Gesteinssorten für die Bodenplatten erwirkt worden 
war. Eine weitere weiße Fuge begleitete in knapper Distanz die Wände zu allen 
vier  Seiten1253. Der rote Boden dürfte dem Raum insgesamt ein eindrucksvolles 
Erscheinungsbild verliehen haben1254, in welchem der Relieffries einen wirkungs-
vollen Akzent setzte. 
Entlang aller vier Wände konnten die Reste eines Relieffrieses in Form laufen-
der Spiralen mit Rosetten geborgen werden, der ursprünglich oberhalb des Tür-
sturzniveaus bzw. direkt unterhalb der Deckenbalken verlief  1255. Die Platzierung 
unterhalb der Decke lässt sich in diesem Fall eindeutig von den Abdrücken der 
1248 Platon 1971, 156. 
1249 Siehe dazu Platon 1971, 115–154. 
1250 Platon 1971, 94–100.
1251 Platon 1971, 170.
1252 Platon 1971, 171 f.
1253 Platon 1971, 172.
1254 Platon 1971, 170–172.
1255 Platon 1966, 150 f. m. Taf. 147α; Platon 1971, 172 f. m. Abb. Siehe auch Immerwahr 1990, 
184 Kat.-Nr. Za No. 1. Nach Kaiser 1976, 304 weisen die konkaven Spiralgänge den Fries als 
eine Arbeit lokaler Stuckateure aus. Weitere in Relief ausgeführte Spiralfriese wie aus dem 
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Deckenbalken ableiten, die mehrfach an der Oberseite der Fragmente nachge-
wiesen wurden1256. Der Fries befand sich folglich oberhalb und damit außerhalb 
des unmittelbaren Aktionshorizontes der Anwesenden1257. Der Relieffries mit 
weißen, dynamisch anmutenden und in unendlichem Fluss  1258 den Blick forttrei-
benden Spiralen vor blauem Grund und mit mehrfarbigen Rosetten in den Zen-
tren im Palast von Kato Zakros stellt bislang das einzige erhaltene Exemplar eines 
Wandfrieses dar, der nachweislich an allen vier Wänden eines Raumes entlang ver-
lief. Weder aus Kreta noch aus Akrotiri auf Thera ist eine vergleichbare Befund-
situation bekannt, wenngleich Evans bereits ein halbes Jahrhundert früher davon 
ausging, dass auch die Räumlichkeiten im Osttrakt des Palastes von  Knossos in 
ähnlicher Weise mit umlaufenden Spiralen-Rosetten-Friesen ornamentiert gewe-
sen waren1259. 
Evans’ Rekonstruktionen1260 vermitteln einen sehr üppigen Eindruck von 
dem einstigen Wanddekor im Domestic Quarter, doch von den einzelnen Aus-
stattungsphasen der Hall of the Double Axes und des Queen’s Megaron ist tatsäch-
lich nur sehr wenig erhalten. Als einziger in situ an der Wand vorgefundener Rest 
ist der Spiralen-Rosetten-Fries zu nennen, der an der Nordwand nahe der Nord-
westecke des Queen’s Bathroom zutage kam, wo er direkt oberhalb der knapp 2 m 
hohen Gipssteinpaneele der Wandverkleidung ansetzte  1261 (Abb. 5.8; 5.15). Der 
Fries hatte eine Höhe von insgesamt 49 cm1262. Entsprechend der Zeichnung von 
Theodore Fyfe  1263 war er oben und unten von jeweils vier schmalen, von außen 
nach innen abwechselnd weiß und rot gemalten Bändern gerahmt, die jeweils 
Palast kamen in Kato Zakros in den Häusern Δα und N zutage; siehe Platon 1992, 117; French 
1991 / 1992, 64.
1256 Platon 1971, 172. Siehe auch Kaiser 1976, 304.
1257 Ob auch die Hauptzonen der Wände bemalt waren, wird indes an keiner Stelle erwähnt. Der 
Erhaltungszustand der Reliefspiralen lässt jedoch vermuten, dass Reste weiterer Bemalung hät-
ten nachgewiesen werden können, wären sie denn vorhanden gewesen. Es kann daher wohl 
ex negativo davon ausgegangen werden, dass die Hauptzonen der Wände unbemalt bzw. weiß 
oder monochrom belassen wurden.
1258 Die von Walberg 1987, 86 in Bezug auf Keramikdekor betonte Kontinuität bzw. Endlosigkeit 
des Spiralbandes lässt sich auch auf seine Applikation als Raumdekor übertragen.
1259 Entsprechend seine reconstitution vor Ort; siehe Evans 1930, 334 f. Abb.  221. 222; 344 
Abb. 228. Siehe auch Platon 1971, 172 f.
1260 Evans 1930, Farbtaf. XXIV. XXVI.
1261 Evans 1901 / 1902, 53 f. mit Abb. 27; Fyfe 1903, 111 Abb. 7; Evans 1930, 381–383 mit Abb. 253, 
bes. 381: „Its gypsum dado slabs were for the most part well preserved, and above them ran the 
remains of massive carbonized beams. Covering this, but also extending above the upper border 
of the beams, remains of a painted spiraliform frieze were preserved in position in the North-
West corner, and still more fully on the North wall“. Die Skizze Fyfes ist in diesem Fall allerdings 
irreführend, da der Fries tatsächlich direkt oberhalb der Gipssteinwandpaneele ansetzte, wie 
in Kienzle 1998, Taf. 184, gut zu sehen ist. Zum Fries allgemein außerdem Cameron 1976a, 
169. 703. 707 Nr. 10; Hood 2000a, 29; Hood 2000b, 205 Kat.-Nr. 32B; Hood 2005, 72 Kat.-
Nr. 23B. Zum zugehörigen Tagebucheintrag siehe Palmer 1963, 143.
1262 Evans 1930, 383.
1263 Evans 1930, 383 Abb. 254; Fyfe 1903, 120 Abb. 43.
5.2  Der bildliche Wanddekor 
319
durch feine graue Linien voneinander abgesetzt waren. Im 30 cm1264 hohen zent-
ralen Horizontalstreifen waren die weißen Spiralen mit grauer Kontur auf rotem 
Grund ausgeführt. Die Blütenblätter der Rosetten in den Zentren der Spiralen 
waren in Hellgrau gehalten, während der äußerste Blattkranz aus roten Blättern 
bestand. Ob jedoch die in der Zeichnung angedeutete Farbgebung der originalen 
Ausführung entspricht oder ob sie das Resultat des Feuers ist, welches in diesem 
Areal starke Spuren hinterlassen hat, muss offenbleiben. 
Fragmente mit Spiralen-Rosetten-Dekor fanden sich darüber hinaus auf 
dem Boden entlang der Nordmauer des zentralen Bereichs der Hall of the Dou-
ble Axes 1265, zwischen den Säulen der östlichen Exterior Section   1266 sowie in deren 
südlichem Abschnitt 1267. Dieser Fries unterschied sich in Größe und Ausführung 
von jenem im Queen’s Bathroom. Seine Höhe betrug lediglich 33 cm, wovon der 
zentrale Horizontalstreifen 27 cm einnahm. Zudem war letzterer nur von jeweils 
einem Streifen oben und unten gerahmt 1268. Eine Zeichnung im Palace of Minos 
gibt den Fries schematisch wieder 1269: Demnach waren die weißen oder hellfarbi-
gen Spiralen zusätzlich von einem sich jeweils oben und unten wellenförmig an 
1264 Evans 1930, 383 Anm. 2.
1265 Evans 1930, 343: „Along the base of the backwall of this inner compartment, as in the case of 
those of the other sections of the Hall, fragmentary remains were found of a painted spiral band 
that had originally covered the horizontal beam above the high gypsum dado“. Kurz nach der 
Ausgrabung bemerkte Evans 1900 / 1901, 115, zum Dekor im Inneren der Halle allerdings auch: 
„the intensity of the conflagration seems to have completely destroyed these decorative elements“. 
1266 Evans 1900 / 1901, 115.
1267 Evans 1901 / 1902, 41 f.; siehe auch Hood 2000a, 29; Hood 2000b, 205 Kat.-Nr. 32C; Hood 
2005, 72 Kat.-Nr. 23C. 
1268 Evans 1930, 383 Anm. 2.
1269 Evans 1930, 345 Abb. 229. 
Abb. 5.15 Queen’s Bathroom: Nahansicht des Spiralfrieses.
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die Spiralen anschmiegenden dunkelfarbigen Band begleitet. Die Fläche in den 
Zwickeln dürfte zweifarbig gestaltet gewesen sein, indem eine die (gelbe?  1270) Zwi-
ckelform in kleinerem Format reflektierende Fläche jeweils in der Mitte platziert 
war. Die Flächen zwischen dem Wellenband und den möglicherweise gleichfar-
bigen Rahmenstreifen scheinen wieder hellerfarbig gewesen zu sein. Insgesamt 
bleibt fraglich, inwieweit sich Émile Gilliéron fils bei der Anfertigung jener Skizze 
einschließlich der sehr detailliert wiedergegebenen Rosetten an dem schematisch 
sehr ähnlichen Spiralen-Rosetten-Fries aus dem Schildfresko orientierte  1271 bzw. 
inwieweit die Vorstellung, dass das, was letzterer zeigte, in der Hall of the Double 
Axes in Form tatsächlicher Schilde reflektiert wurde  1272, in jene Skizze mit einfloss. 
Hinsichtlich der Farbgebung lässt sich auch Evans zitieren: 
„ this spiraliform band reflects the style and the general tone of the broader 
painted stucco frieze, of which remains are seen still attached to the wall 
in the bath-room of the neighbouring ‘Queen’s Megaron’“ 1273. 
Auch an anderer Stelle spricht er von dem „gleichartigen Fries mit laufenden Spi-
ralen“ 1274. Für die farbliche Rekonstruktion des Queen’s Megaron dürften dem-
nach beide Schemata von Spiralen-Rosetten-Friesen Pate gestanden haben, wäh-
rend die Rekonstruktion der Hall of the Double Axes einzig die Wiedergabe des 
hier gefundenen Spiralen-Rosetten-Frieses zeigt 1275. Bezüglich der Farbgebung 
des Frieses in der Hall of the Double Axes sei daher an dieser Stelle festgehalten, dass sie 
wohl generell jener aus dem Queen’s Bathroom folgte, wenngleich in beiden Fällen die 
einzelnen Farbnuancen durch den Brand in Mitleidenschaft gezogen worden waren. 
Eine Vorstellung vom ungefähren originalen Erscheinungsbild mag die farbige 
Rekonstruktion des Spiralen-Rosetten-Frieses aus dem Schildfresko vermitteln1276. 
Auch die Friese in der Hall of the Double Axes waren Evans zufolge unmit-
telbar oberhalb der steinernen Wandpaneele aufgetragen worden, wo sie die dar-
unterliegenden horizontalen Wandbalken bedeckt hätten1277. In der Gestaltung 
der Spiralen-Rosetten-Friese sah er eine Übersetzung der runden Balkenenden 
in malerisch-dekorative Form1278. Allerdings erscheint diese Deutung angesichts 
der andernorts bestätigten Existenz von Spiralfriesen auf einer Höhe, in der sie 
1270 Vgl. Fyfe 1903, 120 Abb. 44.
1271 Evans 1930, Farbtaf. 23 (zw. S. 306 f.).
1272 Evans 1930, 343–346 m. Abb. 228.
1273 Evans 1930, 343.
1274 Evans 1930, 383 (Übers. Verf.).
1275 Evans 1930, Farbtaf. XXIV (Hall of the Double Axes). XXVI (Queen’s Megaron).
1276 Evans 1930, Farbtaf. XXIII (zw. S. 306 f.).
1277 Evans 1901 / 1902, 42; Evans 1930, 307. Ebenfalls dort (S. 343): „a painted spiral band that 
had originally covered the horizontal beam above the high gypsum dado“. Zur Rekonstruktion 
siehe Evans 1930, 339 Abb. 225; 344 Abb. 228.
1278 Evans 1901 / 1902, 41. Dieser Auffassung folgen unter anderem Immerwahr 1990, 142 f.; Nelson 
2007, 21.
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keinerlei strukturelle Entsprechung besaß, nicht unbedingt zutreffend. Nichts-
destoweniger dürfte Evans, in Ermangelung alternativer Anbringungsmöglichkei-
ten, mit der hypothetischen Rekonstruktion der Friese oberhalb der steinernen 
Wandpaneele richtig liegen, und so reiht sich auch die Hall of the Double Axes 
unter die Aufenthaltsräume ein, deren Erscheinungsbild von einem oberhalb der 
Hauptzone umlaufenden Spiralfries geprägt war 1279 (Abb. 5.2 bis 5.7). 
5.2.4  Zur Datierung des Wanddekors im Osttrakt
In Anlehnung an die oben erörterten Überlegungen zur baugeschichtlichen Ent-
wicklung des Osttraktes ist die Ausführung des Dekorschemas mit Spiralen-Roset-
ten-Friesen wohl mit den Baumaßnahmen am Übergang von der NPZ III zur SPZ 
in Zusammenhang zu bringen. Diese Datierung entspricht der Evans zufolge 
„gegen Ende von SM Ia“ bewerkstelligten Redecoration des Palastes  1280. Cameron 
wies die Spiralfriese aus der Hall of the Double Axes und dem Queen’s Bathroom 
ebenso wie das Schildfresko einer einzigen Gruppe (group D: the „Mycenaean 
School“) von Malern zu, deren Tätigkeit er wegen der stilistischen Affinität zur 
SM I-zeitlichen Malerei im frühen SM II ansetzte  1281. Auch die NPZ III-zeitliche 
Entstehung des Spiralen-Rosetten-Relieffrieses im Palast von Kato Zakros sowie 
das zeitnahe Auftreten ‚monumentaler‘ Spiralen-Rosetten-Friese in der Gefäßbe-
malung scheinen die Entstehung der laufenden Spirale mit Rosetten in den Spiral-
zentren in der NPZ III und deren zunehmende Wertschätzung als symbolisch wie 
ästhetisch ansprechendes Dekorelement in der SPZ zu bestätigen1282. Es lässt sich 
daher folgern, dass im Zuge der Neudekoration des Palastes für seine Nutzung ab 
der ausgehenden NPZ III und in der SPZ sowohl die  Spiralen-Rosetten-Friese in 
der Hall of the Double Axes und im Queen’s Megaron als auch das Schildfresko an 
der Ostwand der Loggia in der Hall of the Colonnades zur Ausführung kamen1283. 
Letzteres Schildfresko nahm dabei eine Position ein, in der es insbesondere gegen-
über denjenigen Personen seine visuelle Wirkung entfaltete, die nach dem ebenfalls 
1279 Vgl. True 2000, bes. 248–250; Palyvou 2000, 421 f. 429; Palyvou 2005b, 163 f.
1280 Evans 1930, 281. 338. 383. 518.
1281 Cameron1976, 169 f. 325–340 m. Abb. 50 (zw. S. 326 f.); 439–442. 573. 585. 597 m. Tab.; 617. 
627–628.
1282 Vgl. Niemeier 1985, 69 m. Abb. 22(2). 24 m. Abb. 5(2). 86 f. 98–105; Niemeier 1980, 29–36 
Abb. 11–14. Vergleiche auch Popham 1984, Taf. 168 (SM II) mit Taf. 171 (SM IIIA1). Es sei 
jedoch darauf hingewiesen, dass die Platzierung von Rosetten in Spiralzentren bereits in der 
MM  IIB-zeitlichen Kamares-Keramik begegnete: Betancourt 1985, 98 Abb.  70U. Ein dies-
bezüglich erwähnenswertes Exemplar stellt ferner eine mittelkykladische Kanne aus  Akrotiri 
dar, siehe Vlachopoulos 2013.
1283 Zur hier befürworteten Datierung des Schildfreskos in das frühe SM II siehe Cameron1976, 
169 f. 325–340 m. Abb. 50 (zw. S. 326 f.); 439–442. 597 m. Tab.; Immerwahr 1990, 138 f. 177 
Kat.-Nr. Kn No. 33; Niemeier 1985, 123 m. Anm. 697. 698; Hood 2000a, 29 f.; Hood 2000b, 
205 Kat.-Nr. 30; Hood 2005, 74 f. Kat.-Nr. 26. Zur Datierung in SM II–IIIA1 siehe Vonhoff 
2008, 72; Danielidou 1998, 230 Kat.-Nr. T2. Evans 1930, 307 datierte das Schildfresko in sein 
ausgehendes SM Ia, d. h. im Laufe bzw. gegen Ende von SM IB.
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jetzt erfolgten Umbau des Ost-West-Korridors die Loggia nutzten, um in die Hall 
of the Double Axes zu gelangen. Hinsichtlich des in situ aufgefundenen Frieses im 
Queen’s Bathroom ist ferner erneut zu betonen, dass die Ausführung dieses Wand-
dekors offenbar erst umgesetzt wurde, nachdem eine etwaige Funktion des Raums 
als Lustralbecken bereits aufgegeben worden war 1284.
Etwas komplizierter stellt sich die Datierung des Spiralfrieses im Corridor of 
the Painted Pithos dar. Vor wenigen Jahren äußerte Colin Macdonald die Mög-
lichkeit, dass der Korridor bereits infolge der Erdbebenzerstörung am Ende der 
NPZ II verschüttet worden und seitdem nicht mehr genutzt worden sei 1285. Der 
Spiralfries hätte dementsprechend zu diesem Zeitpunkt, das heißt während der 
NPZ II, bereits an den Wänden gewesen sein müssen, wo er möglicherweise schon 
zu Beginn der NPZ II im Zuge des Great Rebuilding angebracht worden war 1286. 
Der auf diese Weise dekorierte Korridor wäre somit in eben jener Zeit genutzt 
worden, in der auch die Siegeldarstellungen entstanden, die einen hinter den Figu-
ren auf halber Höhe platzierten Fries zeigen (Abb  5.13). Letztlich lässt sich jedoch 
anhand der zur Verfügung stehenden Dokumentation nicht mehr entscheiden, 
ob die Nutzung des Korridors tatsächlich bereits am Ende der NPZ II aufgegeben 
worden war oder ob er noch in der NPZ III und in der SPZ das Queen’s  Megaron 
mit dem westlich benachbarten Service Quarter verband. Das Vorhandensein oder 
Fehlen von Rosetten könnte einen Hinweis auf die Entstehungszeit geben, doch 
hilft der erhaltene Ausschnitt hier nicht weiter. Allerdings spricht die Tatsache, 
dass der mit Kalkputzmaterial gefüllte und im Eingang aufgefundene SM  IA 
Painted Jar eine Entsprechung in dem im benachbarten Eingang zum Queen’s 
Bathroom gefundenen, ebenfalls mit Kalk gefüllten und wohl endpalastzeitlich 
datierenden Pithos besaß 1287, für eine Gleichzeitigkeit der Aufstellung beider 
Gefäße in der EPZ. Zudem lässt der gleich anzusprechende, von Evans damit wohl 
zu Recht in die EPZ datierte Umgang mit dem Fries ebenfalls eher vermuten, dass 
der Korridor zu diesem Zeitpunkt zugänglich war und dass somit auch der Spi-
ralfries – wenngleich er möglicherweise ein Relikt des NPZ II-zeitlichen Dekora-
tionsprogramms war – gemeinsam mit den Spiralen-Rosetten-Friesen der umlie-
genden Räumlichkeiten das spätpalastzeitliche bild-räumliche Erscheinungsbild 
des Hallen- und Gängesystems im Osttrakt prägte. 
Der Zeitpunkt, zu dem die Spiralen-Rosetten-Friese indessen aufhörten, ihre 
symbolisch-dekorative Wirkung an Ort und Stelle zu entfalten, lässt sich spätestens 
1284 In Anlehnung an den Queen’s Bathroom mit Grundriss eines Lustralbeckens wurde wohl die 
Rekonstruktion von Raum 5, Building Ha, Gournia, angefertigt, ein Lustralbecken, das an 
den Wänden Spiralen-Rosetten-Friese zeigt, siehe Soles 2002, 125 Taf. 35b. Tatsächlich stellte 
sich der Befund jedoch offensichtlich anders dar, wie Harriet Boyd Hawes (dort von Soles auf 
S. 125 zitiert) konstatierte: „its rubble walls were smeared with brick-clay c. 2 cm. thick, and 
this was covered with fine plaster 3–4 mm. thick, on which we have faint traces of a border in 
simple bands of red and yellow“. Siehe jetzt auch Watrous u. a. 2015, 453 f.
1285 Macdonald 2005, 154.
1286 So auch Macdonald 2005, 154 f.
1287 Evans 1901 / 1902, 48: „a late pithos“; 61; ferner Palmer 1963, 135. 144 mit entsprechendem 
Tagebucheintrag; Palmer 1969, 84 f. 
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in Anschluss an die SM IIIA2-zeitliche Zerstörung und in SM IIIB ansetzen: Neben 
dem Einbau von Mauern, welche die bisherige Raumnutzung grundlegend verän-
derten, wurde, wie Evans feststellte, der Dekor oberhalb der Gipssteinverkleidung 
in der Hall of the Double Axes 1288, im Queen’s Megaron sowie im Corridor of the 
Painted Pithos bis auf die verbliebenen Stellen von den Wänden geschlagen1289. 
Das Anhäufen von bemalten Putzstücken auf dem östlichen Lichthof des Queen’s 
Megaron, darunter die Fragmente des Dolphin Fresco und der Dancing Lady, dürfte 
wohl in einem verwandten Vorgang stattgefunden haben1290. Darüber hinaus legt 
die SM  IIIA-Keramik, die gemeinsam mit den Fragmenten des Schildfreskos im 
Depot des Service Staircase gefunden wurde, nahe, dass auch das Schildfresko in 
dieser Zeit von den Wänden entfernt und auf Höhe des ersten Obergeschosses im 
Service Staircase deponiert worden war 1291. Brandspuren lassen vermuten, dass das 
Schildfresko zum Zeitpunkt der Zerstörung noch an seinem Anbringungsort gewe-
sen war 1292. Mit der Aufgabe des Osttrakts als Ort des rituellen und zeremoniellen 
Geschehens endete somit auch die seit der ausgehenden APZ in diesem Areal nach-
weisbare Präferenz für Wanddekor in Form von laufenden Spiralen.  
5.3  Bildanalyse I: Die laufende Spirale 
Eine ikonographische Untersuchung der laufenden Spirale mag zunächst eigen-
tümlich erscheinen, erweckt die Aneinanderreihung S-förmig geschwungener Glie-
der doch in erster Linie den Eindruck eines durch und durch dekorativen Orna-
ments 1293. Diese Einschätzung ist jedoch vorrangig der vermeintlichen Omnipräsenz 
dieses Elements sowie der modernen Sichtweise geschuldet, der zufolge nicht figür-
lich häufig als nicht semantisch relevant erachtet wird. Objektiv- hermeneutisch 
ist eine derartige Herangehensweise jedoch nicht vertretbar, würde sie doch 
bedeuten, dass man auch anderen ornamental angeordneten Bildelementen eine 
1288 Evans 1930, 343 m. Anm. 1: „It looks as if the upper field of painted stucco had been deliber-
ately torn down throughout a large part of the Hall preparatory to a scheme of redecoration, 
of which the heaps of plaster found on the floor bear evidence.“ Es bleibt allerdings fraglich, 
inwieweit das Erdgeschossareal der Hall of the Double Axes nach der Brandzerstörung am Ende 
der SPZ überhaupt noch verwendet wurde. Vgl. Shaw 2011b, 390–392. 
1289 Evans 1901 / 1902, 48; Evans 1930, 356. Vgl. auch Cameron 1976a, 430 Taf.  VI; ferner 
 Macdonald 2005, 229. Zu den späten Mauern auf der Balustrade des Queen’s Bathroom, auf 
dem Stylobat an der Südseite des Queen’s Megaron sowie im östlichen Lichthof desselben Are-
als siehe die Tagebucheinträge in Palmer 1963, 142–145.
1290 Zum Dancing Lady Fresco siehe Günkel-Maschek 2020.
1291 Zur Datierung der Keramik siehe Macdonald 2005, 227; zum Vorgang selbst Hawke Smith 
1976, 73. 
1292 Immerwahr 1990, 99. 139.
1293 So beispielsweise Immerwahr 1990, 113: „purely decorative“; 141: „purely ornamental“. Zur 
Nichtexistenz einer rein ornamentalen Kunst in der Antike siehe Petit 2011, bes. 10–12 mit 
weiterführenden Literaturangaben.
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tiefgründigere Bedeutung absprechen müsste. Das würde gerade beim Gedanken 
an ebenfalls in ornamentaler Anordnung begegnende Bildelemente wie Doppel-
äxte, Lilien oder Krokusse, deren inhärente Bedeutung aufgrund ihrer alternativen 
Einbindung in konkrete Bildkontexte eindeutig und unbestritten ist, zu berech-
tigtem Einspruch führen. Tatsächlich begegnet auch die laufende Spirale als eigen-
ständiges, in ganz spezifische Bildkontexte eingebettetes Bildelement und erfüllt 
somit dieselben Voraussetzungen wie vermeintlich repräsentativere Elemente. Eine 
unvoreingenommene Betrachtung muss daher allen Bildelementen eine kulturell 
geprägte Bedeutung unterstellen und darf eine solche nicht aufgrund von subjek-
tiven Einschätzungen im einen Fall zuerkennen, im anderen Fall absprechen. Im 
Sinne der hier erprobten Methode möchte ich daher im Folgenden das Feld der 
sinnstrukturellen Verknüpfungen der laufenden Spirale abzustecken versuchen.
5.3.1   Annäherungen an die laufende Spirale ab der 
ausgehenden Vorpalastzeit bis in die Neupalastzeit I
Sowohl der Ursprung der laufenden Spirale als auch der Weg, über den sie letztlich 
Kreta erreichte, sind viel diskutierte Themen, zu denen die vorliegende Arbeit kei-
nen neuen Beitrag zu liefern beabsichtigt 1294. Für die hier verfolgten Fragestellungen 
sei an dieser Stelle festgehalten, dass Spiralmotive im ausgehenden Neolithikum und 
in der Frühbronzezeit sowohl in Südosteuropa als auch im Vorderen Orient und 
Anatolien in Umlauf kamen. Auf den Kykladeninseln wurde das Motiv im Laufe 
der Frühbronzezeit zu komplexen Kompositionen, darunter Spiralnetzen und 
laufender Spirale, weiterentwickelt 1295. Besonders auf den so genannten Kykladen-
pfannen besaßen Spiralmuster, die dort parallel zu konzentrischen Kreismustern 
verwendet wurden, Eva-Maria Bossert zufolge „möglicherweise eine tiefere Bedeu-
tung“ 1296. Auf Kreta lässt sich das Aufkommen von spiraloiden Mustern in der aus-
gehenden Früh- und frühen Mittelbronzezeit verorten, als sie Eingang in die Gefäß-
bemalung sowie in den Dekor von steinernen Gefäßen und auch Siegeln fanden1297. 
Ihr häufiges Verschmelzen mit floralen Elementen lässt eine vegetabil-ästhetische 
1294 Zur Diskussion der Herkunft und Verbreitung der Spirale siehe Kaschnitz-Weinberg 
1949 / 1950. Außerdem Hall 1914, bes. 115–118; Kantor 1947, bes. 21–32; Parrot 1958, 
110; Frankfort 1963, 137 f. m. Anm. 22. 25; Schachermeyr 1967, 40–42; Helck 1979, 21–25; 
 Crowley 1989, 105–112; Quirke – Fitton 1997; Collon 2000, 290; Winter 2000, 750–752.
1295 Hall 1914, 115 f.; Kaschnitz-Weinberg 1949 / 1950, 208: „Die Laufspirale kann also nicht aus 
dem Zweistromlande abgeleitet werden. Sie tritt auf den kykladischen Steingefäßen und den 
Pfannen zum ersten Mal in der Ägäis auf und hat nur im späten Diministil ihre Vorläufer.“ 
1296 Bossert 1960, bes. 4–6.
1297 Betancourt 1985, 55–60; Walberg 1987, bes. 50 f. m. Abb. 37. 38; Niemeier 1985, 98–100. 
Zur Beliebtheit von laufenden Spiralen im MM  IIB- und MM  IIIA-Keramikdekor siehe 
 MacGillivray 2007a, 138 (MM IIB: Spiral Band Style). 146 (MM IIIA: Heavy Spiral Style). 
Für FM II-zeitliche steinerne Exemplare siehe Warren 1969, 81 P452a (Deckel einer Pyxis aus 
der Maronia-Höhle). P453 (Pyxis aus einem Beinhaus in Palaikastro). P454 (Miniaturpyxis aus 
Platanos, Tholos B); P455 (Fragment einer Pyxis aus Vrachasi). MM I / II-zeitliche Steingefäße 
belegen Warren 1969, 34 P190 m. Taf. (Schale mit Ausguss aus Phaistos). 40 P221 (Fragment 
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Formensprache erahnen und die Wiedergabe der Spirale auch in Zusammenhang 
mit Aspekten der Vegetation und Fruchtbarkeit der Natur bringen. Eine generelle 
Affinität zu derartigen Themen beherrschte die Gefäßbemalung bis in die Spät-
bronzezeit. 
Aufgrund ihres nichtfigürlichen Charakters wurde bislang nur vereinzelt in Erwä-
gung gezogen, dass die Spirale, insbesondere die laufende Spirale, über ihre deko-
rative Qualität hinaus mit einer konkreten Bedeutung verknüpft gewesen sein 
könnte1298. Als einer der ersten stellte Guido Kaschnitz-Weinberg seinen Untersu-
chungen zur Spirale in der Ägäis die Feststellung voran, dass ornamentale Motive 
„ vor allem im Orient in vielen Fällen Symbole gewesen [sind]. Es ist wohl 
dieser symbolische und magische Charakter, der den Motiven ihre Kon-
stanz und ihre oft erstaunliche Fähigkeit verleiht, ungeheure Strecken zu 
durchwandern“ 1299. 
Hier sei zunächst angemerkt, dass S-Spiralen – die Einzelelemente der laufenden 
Spirale  – auf Kreta zu jenen Bildelementen gehörten, die auf importierten und 
lokal imitierten Skarabäen wiedergegeben wurden1300. In diesem Zusammenhang 
verdient zudem der von Maria Relaki mit Bezug auf die VPZ diskutierte Amulett-
charakter von Siegelsteinen Erwähnung. Relaki zufolge entfalteten sich mit der 
zunehmenden Verdichtung der vorpalastzeitlichen Gesellschaft in FM II sowohl 
ihre Benutzung als Siegel als auch eine apotropäische Funktion der Siegelbil-
der 1301: Waren Siegel zunächst noch Prestigeobjekte, die aufgrund der Bildmotive 
zugleich als Mittel zur Abwendung des Bösen Blicks getragen worden sein könn-
ten, bildete sich in FM III und MM IA die spezialisierte Herstellung von Siegel-
steinen heraus. Ihre Verwendung wurde Teil eines gesellschaftlichen Systems, in 
welchem mittels der Siegel soziale Identität zum Ausdruck gebracht und die Ver-
teilung von wirtschaftlichen Gütern innerhalb von sowie zwischen sozialen Grup-
pen geregelt wurde  1302. In einem solchen System könnten die Siegelbilder nach 
Relaki als Gruppenembleme (group emblems) fungiert und die ähnlichen Rollen 
einzelner Personen innerhalb der gesellschaftlichen Gruppe bezeichnet haben1303. 
Der Akt des Siegelns hätte im Zusammenhang eines sich neu entwickelnden Dis-
kurses zum Thema Eigentum beträchtlich an Bedeutung gewonnen, „suggesting 
einer Tasse aus Phaistos). Zum Aufkommen der Spiralornamentik auf Siegeln siehe zuletzt 
Müller 2010b, 262 f. 
1298 So wurde bereits von Morgan demonstriert und von Niemeier betont, dass es in der minoi-
schen Wandmalerei keine inhaltslosen, rein dekorativen Elemente gab; siehe Morgan 1984; 
Morgan 1985; Niemeier 1986, 85. 
1299 Kaschnitz-Weinberg 1949 / 1950, 193.
1300 Aruz 2008, 54–56. 75–81. Zu Skarabäen, unter anderem mit S-Spiralen, auf Kreta sowie deren 
apotropäischer und administrativer Funktion siehe jetzt auch Phillips 2010.
1301 Relaki 2009, 359 f.
1302 Sbonias 2000, 293; Relaki 2009, 362.
1303 Relaki 2009, 361 f.
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thus that seals and sealings might have been used as means of laying claims to vari-
ous material and symbolic resources“ 1304. Über die vielleicht ursprüngliche apo-
tropäische Funktion der Amulettsteine und Siegelabdrücke hätte also im Laufe 
der Jahrhunderte der VPZ die funktional-sphragistische Qualität der Siegelsteine 
Oberhand gewonnen, welche schließlich im administrativen System der Alten 
Paläste geendet hätte. Das Spiralmotiv gehörte dabei zu jenen Dekorformen des 
geometrisch-ornamentalen Repertoires, welche ab der VPZ (FM  II) bis in die 
APZ hinein in Umlauf waren. Es könnte vor diesem Hintergrund als ein Symbol 
gedient haben, das über die Jahrhunderte hinweg nicht nur aufgrund seiner ange-
nommenen apotropäisch-magischen Wirksamkeit wiedergegeben wurde, sondern 
ebenso, um die Zugehörigkeit derjenigen, die das Symbol verwendeten, zu einer 
bestimmten sozialen Gruppe kenntlich zu machen1305. 
Aus einem anderen Forschungsbereich ist an dieser Stelle der Deutungsvor-
schlag des Spiralmotivs als ideographisches Symbol und Element der minoischen 
Hieroglyphenschrift heranzuziehen: In ihrer Untersuchung der ornamentalen 
und symbolischen ‚Füllmotive‘ argumentierte Anna M. Jasink dafür, das Vor-
kommen des Spiralmotivs (CHIC 309: h) auf hieroglyphischen Siegeln – gemein-
sam mit anderen Schriftzeichen oder für sich allein stehend – als einen Beleg dafür 
zu werten, dass es, mit einem ideographischen Wert belegt, zum Hieroglyphen-
corpus gehörte  1306. Insbesondere die wiederholte Kombination der Spirale mit 
zwei bekannten Zeichengruppen auf Siegeln  – nicht jedoch auf Tondokumen-
ten – lässt vermuten, dass sie in diesen Zusammenhängen eine besondere Rele-
vanz besaß. Dabei ist es in Hinblick auf die sinnstrukturellen Verknüpfungen, die 
sich aus der Analyse der späteren Bilddarstellungen ergeben werden, bemerkens-
wert, dass es sich bei diesen beiden Zeichengruppen zum einen um den Beginn 
der so genannten Archanes-Formel (? 0), zum anderen um eine Kombination 
(A F) handelt, in der Jasink und anderen zufolge möglicherweise „a main Minoan 
institution, in particular a branch of the palatial administration“ 1307 zu erkennen 
sei. Ähnlich könnte es sich auch bei ? 0 um eine bereits vor den ersten Palästen 
1304 Relaki 2009, 369.
1305 Relaki 2009, bes. 360 m. Abb. 2a. 2e. Siehe dazu auch Anderson 2015. 
1306 Jasink 2009, 4–12. 95 f. 115–117. 134–137. 143 f. 147–149. 159. Siehe insbesondere Jasink 
2009, 134: „This symbol, which surely played an important part as a decorative motif since 
the Prepalatial Period, went on maintaining its primary decorative role during the Protopa-
latial Age as well; however, when appearing next to script signs in Hieroglyphic seals, we may 
hypothesize its new peculiar role which, in my opinion, is a very definite role, confirmed by its 
attestation on ‘matrixes’. It is also likely that, when this symbol appears as the main motif and, 
above all, the only motif, on a single face of seals pertaining as to the typology and the site of 
provenance to the Hieroglyphic seals, it belongs to the Hieroglyphic corpus with an ideogra-
phical value.“ Siehe ferner Jasink 2009, 159: „some ‘geometrical’ motifs such as the ‘spiral’ […], 
which are very often present next to script signs on the same face of a seal, having their same size 
and differing from other small filling motifs. Such symbols seem to follow precise rules in their 
inclusion on the seals, and I have hypothesized a function both as syllables and ideograms.“ 
Zum h-Motiv auf dreiseitigen Prismen siehe auch Anastasiadou 2011, 277 m. Taf. 93. 94. 
1307 Jasink 2009, 11 f. m. Anm.  53. Vgl. auch Weingarten 1995, 303, die „the royal estate“ als 
bezeichnete Institution vorschlägt.
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etablierte Institution handeln, nach Judith Weingarten vielleicht eine Institution 
im Sinne eines „Tempels“ 1308. Diese Evidenz des h -Motivs „strengthens the case 
of being used in the Hieroglyphic writing as a symbol belonging to the palatial 
system“ 1309. Wie aus der Analyse des Bildelements laufende Spirale noch hervor-
gehen wird, stand diese sowohl in der NPZ als auch in der SPZ in einer engen 
sinnstrukturellen Beziehung zur Doppelaxt. Bereits zur Zeit der Entstehung 
der minoischen Paläste zeichnet sich somit die ideelle Verknüpfung der von bei-
den Bildzeichen repräsentierten Bedeutungen ab. Die Ergänzbarkeit sowohl der 
Archanes-Formel (? 0) als auch der Bezeichnung einer vermutlich palatialen Ins-
titution (A F) durch die Bedeutung von h deutet darauf hin, dass zumindest unter 
einem bestimmten ideellen Aspekt beide bezeichneten Körperschaften einen 
gemeinsamen Nenner besaßen1310. Die Bedeutung des h -Motivs war letztendlich 
auch für dessen Weiterleben sowohl in der Linear A-Schrift 1311 als auch in der 
Linear B-Schrift 1312 verantwortlich, in der es, wie Johannes Sundwall vermutete, 
einen pikto- bzw. ideographischen Wert besessen haben dürfte  1313. Es bleibt aller-
dings auch weiterhin unklar, worin der ideographische Wert des h-Motivs letzt-
endlich bestand. Sowohl die in der Vergangenheit hypothetisch angenommene 
semantische Qualität des Spiralmotivs zur Kennzeichnung einer sozialen Identi-
tät wie auch seine apotropäische Qualität als wirkungsvolles Mittel zur Ablen-
kung des Bösen Blicks könnten jedenfalls zur Entwicklung jener nicht konkret 
benennbaren Bedeutung beigetragen haben. 
Vor diesem Hintergrund ist zunächst grundsätzlich anzunehmen, dass auch 
mit der Darstellung von h -Spiralen in weiteren Bildmedien eine symbolische 
anstelle einer lediglich ästhetisch-dekorativen Absicht verfolgt wurde. Bereits in 
der ausgehenden VPZ und in der APZ dürfte das h -Motiv mit einer konkreten 
Bedeutung verknüpft gewesen sein, welche nicht zuletzt im Kontext der Palast-
administration bzw. des Ritualgeschehens eine erwähnenswerte Relevanz besaß. 
Auch scheint die gleichzeitige Verwendung von h -Spirale und laufender Spirale 
auf ägyptischen Amuletten und althethitischen, wohl gleichermaßen mit Amu-
lettcharakter ausgestatteten1314 Siegelstempeln, deren bildsymbolische bzw. hiero-
glyphische Konnotationen darüber hinaus in den Kontext von König- und Beam-
tentum weisen, eine symbolhafte Verwendung der laufenden Spirale im Umfeld 
der altpalastzeitlichen Paläste indirekt zu reflektieren. Als ein entsprechendes 
1308 Weingarten 1995, 303 f. Anm. 23; Jasink 2009, 12.
1309 Jasink 2009, 12.
1310 Der Beitrag dieses gemeinsamen Nenners hängt letztlich von der Funktion von h in den jewei-
ligen hieroglyphischen Zusammenhängen ab; vgl. Jasink 2009, 11 f. 134–137. 
1311 Vgl. Sundwall 1915, 46 Nr. A27.
1312 Vgl. Sundwall 1915, 53 Nr. B24.
1313 Sundwall 1915, 46: „Dieses [Linear A-Zeichen] ist das Schlangenzeichen, das auch unter den 
pictographischen Zeichen […] vorkommt und dessen Entwicklungstypen dort zu erkennen 
sind“. Dennoch ist eher von einem ideographischen denn von einem piktographischen Bild-
zeichen zu sprechen, da hierbei vermutlich eher keine Schlange abgebildet ist. Vgl. auch Evans 
1921, 643 Abb. 477 Nr. 74.
1314 Boehmer – Güterbock 1987, 40.
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Statussymbol lässt sich in diesem Zusammenhang die Zepteraxt in Form eines 
Löwen aus Malia anführen, dessen Körper von vernetzten Spiralen bedeckt ist 1315. 
Im Gefäßdekor erfreute sich das Spiralmotiv seit FM III und insbesondere 
im altpalastzeitlichen Kamares-Stil größter Beliebtheit 1316. Dass letztere Keramik 
„von spezialisierten Werkstätten primär für den palatialen Gebrauch“ 1317 gefertigt 
wurde, könnte ein weiteres Indiz für eine sozial-kontextuelle Eingrenzung des 
Motivs auf Kreta sein. Nicht zuletzt sind in der APZ nun auch schon erste Bei-
spiele aus der Wandbemalung zu verzeichnen, welche aus dem Areal des Alten 
Palastes von Phaistos stammen: Entsprechende Fragmente fanden sich etwa im 
Bereich der Piazza inferiore, wo sie im Zuge der Aufräum- und Anschüttungs-
maßnahmen nach der schweren Zerstörung am Ende von MM IIB deponiert wor-
den waren1318. 
Weitere aufschlussreiche Gebrauchsgegenstände mit Spiraldekor stammen 
ebenfalls aus dem Alten Palast von Phaistos. In Raum VIII wurde, etwa in der 
Raummitte in den Boden eingelassen, eine Art tönernes Tablett mit einer runden 
Mulde in der Mitte geborgen; auf den Rand des Tabletts waren h -Spiralen sowie 
Tiermotive gestempelt 1319. Mehrere Fragmente ähnlicher, ebenfalls mit h -Spiralen 
versehener Tabletts fanden sich im nahegelegenen Areal I 1320. Die Verwendung 
dieser Objekte im Zuge kultisch-ritueller Praktiken scheint ebenso unbestritten 
wie die entsprechende Zugehörigkeit eines weiteren Tabletts mit eingeritzten 
h -Spiralen, auf dem sechs Kännchen fixiert waren1321. Möglicherweise ist auch 
hier an eine hieroglyphische Verwendung des h -Motivs zu denken, die somit nicht 
auf Siegelsteine und -abdrücke allein beschränkt gewesen wäre. Die Bemalung 
einer MM I-zeitlichen Schale mit in der Mitte aufragender Blume aus der Nekro-
pole von Sphoungaras zeigt ebenfalls Bänder aneinander gereihter h -Spiralen1322. 
Der Gewanddekor zweier NPZ I Frauenstatuetten aus den Temple Repositories 
in Knossos  – die eine mit aneinander gereihten h -Spiralen auf der Schürze, die 
andere mit h -Spiralen auf dem Oberteil – dürfte hinsichtlich der Verwendung des 
Motivs in derselben Tradition stehen1323.
In vereinzelten Beispielen aus der Siegelglyptik ist die Aneinanderkettung 
von h -Spiralen außerdem als symbolisches Füllmotiv figürlichen Darstellungen 
1315 Hiller 2005, 259 f. Abb. 1A.
1316 Niemeier 1985, 98; Walberg 1987, 48–53. Siehe auch Walberg 1986, 39–56, bes. 50 f. zum Ver-
gleich von altpalastzeitlicher Keramik und Glyptik.
1317 Hiller 1995, 561 f.
1318 Levi 1976, Taf.  86a, 6; Walberg 1986, 69 f. m. Abb.  87; Immerwahr 1990, 22. Ein weiterer 
Spiral fries dürfte die Wände eines MM Hauses am angrenzenden Südhang dekoriert haben; 
siehe Pernier 1935, 172 f. Taf.  40, 1. Zur Zerstörung des Alten Palastes im ausgehenden 
MM IIB siehe La Rosa 2002, 72 mit weiteren Literaturverweisen.
1319 Pernier 1935, 229–232 Nr. 10 Abb. 106–108; Nilsson 1950, 124 f. Abb. 36.
1320 Pernier 1935, 214 Abb. 93; Nilsson 1950, 124.
1321 Nilsson 1950, 152 f. Abb. 60.
1322 Hall 1912, 56 f. Abb. 29; Nilsson 1950, 142 Abb. 51.
1323 Zu den Statuetten HM 63 und HM 64 siehe jetzt Jones 2016.
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beigeordnet, die in einen kultischen Kontext weisen. Noch aus der ausgehenden 
APZ stammt ein stilistisch bereits den ‚Naturalismus‘ der NPZ ankündigender 
Siegelabdruck aus Malia, auf welchem eine mehrblättrige Pflanze neben einem 
Spiralmotiv abgebildet ist 1324 (Abb. 5.16  a). Ein Skarabäus aus Platanos zeigt ein 
Spiralmotiv neben Taweret bzw. einer frühen Version des ‚minoischen Genius‘     1325 
(Abb. 5.16  b). Eine vergleichbare Komposition auf einem undatierten, jedoch frü-
hestens in der NPZ II entstandenen Siegel in New York zeugt von der Tradition 
der Zusammenstellung beider Bildelemente und ihrer möglicherweise magischen 
Signifikanz 1326 (Abb.  5.16  c). Die Verbindung der wie ein Füllmotiv platzierten 
Kette von h -Spiralen mit Pflanzen und ‚minoischen Genien‘, die wiederum im 
Kontext von Fruchtbarkeitskult, Libation und Tieropfer zu verorten sind 1327, 
scheint somit auf eine ältere Tradition zurückzugehen, in der die Spirale mög-
licherweise aufgrund ihrer Nähe zu oder ihrer Genese aus vegetabilen Formen in 
Verbindung mit Natur, Fruchtbarkeit und Erneuerung ihre Wirkung und Bedeu-
tung entfaltete. Diese Affinität zu Fruchtbarkeit und Vegetation sollte die Spirale 
auch durch die folgenden Jahrhunderte begleiten, allerdings nicht in Siegeldar-
stellungen, sondern hauptsächlich auf Gefäßen und Kultobjekten, wie gleich 
noch deutlicher werden wird.
Dieser kursorische Überblick über die APZ lässt bereits erahnen, dass Spiral-
muster generell und die h -Spirale sowie das Resultat ihrer Aneinanderkettung, die 
laufende Spirale, im Besonderen sich insgesamt einer großen Popularität erfreu-
ten, in bestimmten Kontexten jedoch keinesfalls willkürlich abgebildet wurden. 
Als ideographisches Element der Hieroglyphenschrift vermittelte die Spirale eine 
1324 CMS II.5, 224 (Abdruck aus Malia).
1325 CMS II.1, 283 (Skarabäus aus Platanos).
1326 CMS XII, 212 (Amygdaloid in New York). 
1327 Zum ‚minoischen Genius‘, seiner Verwandtschaft mit Taweret sowie dessen Rolle im Frucht-
barkeits- und Opferkult siehe Gill 1964; Gill 1970; Weingarten 1991; Marinatos 1986, 45–48; 
Crowley 1989, 196 f.; Marinatos 1993, 196–197; Rehak 1995c, 217–223; Hiller 2008, 187.
Abb. 5.16 Aneinandergereihte h-Spiralen in Darstellungen der APZ (a und b) 
und der NPZ (c): a) aus Malia; b) aus Platanos; c) in New York.
a b c
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Bedeutung, die sie möglicherweise im Laufe ihrer Nutzung als Siegelzeichen ange-
nommen hatte und nun innerhalb bestimmter Kontexte kommunizierte. Auf 
Gefäßen und Gebrauchsgegenständen, die vorrangig für zeremoniell-repräsentative 
sowie für kultisch-rituelle Zwecke produziert wurden, begegnet sie gleichermaßen 
als ein repetitiv wiedergegebenes Symbol. Ihr Vorkommen in den genannten Kon-
texten reflektiert somit nicht nur, in welchen Bereichen des gesellschaftlichen Mit-
einanders die Spirale aufgrund ihrer inhärenten und bis zu gewissem Grad wohl 
mittradierten Bedeutung als visuell-kommunikatives Element angebracht und sinn-
stiftend war, sondern auch ihre Bedeutung und Kontextbindung in der ägäischen 
Kultur. Ihrem elitär-repräsentativen sowie kultisch-magischen Charakter verdan-
ken die h -Spirale und laufende Spirale ferner ihre Verwendung in den Nachbarkul-
turen des östlichen Mittelmeerraums. 
Exkurs: Noch einmal zur „internationalen Karriere“ 1328 
der laufenden Spirale in den Kulturen des östlichen 
Mittelmeerraums 
Außerhalb Kretas scheint sich die laufende Spirale vor allem im frühen zweiten Jahr-
tausend vor Christus – das heißt zur Zeit der Alten Paläste – im Ägäisraum sowie im 
Vorderen Orient und in Ägypten verbreitet zu haben. Eine Aneignung des Motivs in 
Ägypten und dem Vorderen Orient unter Inspiration durch ägäische Vorbilder wird 
in der Forschung mehrheitlich befürwortet 1329. Die ägäische laufende Spirale begeg-
net im Architekturdekor des Palastes von Mari, der in etwa zur Zeit der kretischen 
Keramikphase MM IIIA zerstört wurde  1330. Hier rahmte sie zum einen die ‚Investi-
turszene‘ des Königs Zimri-Lim durch die Göttin Inanna in einer Wandmalerei in 
Hof 106, zum anderen das steinerne Podium für den Thron in Saal 64 1331. Bereits 
Stefan Hiller hob den eindeutig elitär-repräsentativen bzw. königlich-herrschaftli-
chen Kontext hervor, in welchem das ägäische Motiv hier visuell zur Geltung kam1332.
1328 Hiller 2005, 265. 
1329 Hall 1914, 115–118; Kaschnitz-Weinberg 1949 / 1950, 208; Kantor 1947, 21–32; Quirke  – 
 Fitton 1997; Laffineur 1998, 53. 56; Hiller 2011a, 151 m. Anm. 16. Siehe jedoch Ward 1971, 
104–119 für eine indigene Entwicklung des Spiralmotivs in Ägypten.
1330 Vgl. Militello 1999, 92. 103; Aruz 2008, 74. 130; Winter 2000, 750–752. 
1331 Parrot 1958, 53–64  m. Taf.  A. VII–XIV (,Investiturszene‘); 67–69  m. Taf.  XV (Podium); 
Pierre 1984, 233; Crowley 1989, 202; Hiller 2005, 265 f. m. Abb. 11. Zu den Wandmalereien 
von Mari allgemein und im Vergleich mit ägäischer Wandmalerei siehe Pierre 1987; Winter 
2000. Die laufenden Spiralen auf dem Thronpodium rahmen eine Fläche gemalten Marmor-
imitats. Jene Form des Architekturdekors war ebenfalls in der Ägäis en vogue, wie entsprechende 
Malereireste aus dem Alten bzw. Frühen Neuen Palast von Knossos belegen; siehe Hood 2005, 
80 Kat.-Nr. 34, mit einer Datierung des Marbled Dado in MM IIIA und somit in die Zeit 
der Zerstörung des Palastes von Mari; aus derselben Phase stammen auch die Fragmente von 
Bull Reliefs and Spiral Fresco; siehe Hood 2005, 76 f. Kat.-Nr. 30. Ein gemalter Bodenstreifen 
mit Spiraldekor entlang einer Wand mit Dekor in Form von gemalter Steinmaserung fand sich 
außerdem in einem MM III-Kontext in Building T in Kommos; siehe Shaw 2009, 473; Shaw – 
Shaw 2006, 140–142. 212 f. Taf. 2.39. 2.41.
1332 Hiller 2005, 265; Hiller 2009, 295 f.
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In Ägypten war es die Gattung der Siegelamulette, in deren Dekor die laufende 
Spirale Einzug hielt. So rahmte sie die Kartuschen der 12. Dynastie, insbesondere von 
Sesostris I. (1918–1875 v. Chr.), jedoch auch von anderen Königs- und Beamtenna-
men1333. Ihre Wiedergabe im Mittleren Reich und – wenngleich mit abklingender 
Tendenz – der Zweiten Zwischenzeit scheint weitgehend auf Skarabäen beschränkt 
gewesen zu sein, wobei abgesehen von ihrer alleinigen Wiedergabe mehrfach eine 
Zusammenstellung sowohl von S - als auch von verketteten Spiralen mit floralen 
Motiven und mit ägyptischen Hieroglyphen zu beobachten ist 1334. Die Einführung 
der laufenden Spirale als Motiv zur Gestaltung von Skarabäen muss wohl im Zusam-
menhang mit ihrer Wirkung auf diesem Bildmedium bzw. als Teil dieses Mediums 
begriffen werden. Aufgrund der Amulettfunktion der Skarabäen in Zusammen-
hang mit Leben und Auferstehung lässt sich die Spirale daher grundsätzlich als Sym-
bol beschreiben, welches in diesem Kontext eine hieroglyphisch-magische Wirkung 
entfaltete 1335. Die Assoziation mit Namenskartuschen ist dabei auffallend, setzt sie 
doch die Wirkung der Spirale in unmittelbaren Zusammenhang mit ausschließ-
lich hochrangigen Individuen. Mit Thutmosis  III. scheint die Umrahmung von 
Namenskartuschen durch laufende Spiralen ein Ende gefunden zu haben1336. 
Über einen längeren Zeitraum fand die Darstellung der laufenden Spirale ägäi-
schen Ursprungs als Dekor in Räumen Verwendung, zunächst etwa in der Decken-
malerei der Grabkapelle des Beamten und Haushofmeisters Senenmut in Theben, 
der abgesehen davon auch kretische Gabenträger darstellen ließ 1337. Die Verwen-
dung des ägäischen Motivs als Raumdekor gehörte zum Programm der „sepul-
kralen Selbstthematisierung des Grabinhabers“ 1338 und erfolgte wohl aufgrund 
ästhetischer wie symbolisch-kommunikativer Aspekte. Der Spiraldekor diente 
hier dazu, den „Wert der irdischen Existenz“ des Bestatteten zu betonen1339. Erneut 
ist die Verwendung der Spirale in Zusammenhang mit Individuen, in diesem Fall 
dem Bestatteten, bemerkenswert, dient sie doch gerade hier nicht der formelhaften 
Repräsentation erstrebenswerter Errungenschaften und Taten, sondern begegnet 
im Kontext der Schilderung personenbezogener Inhalte 1340. Dass die Spirale auch in 
1333 Siehe Keel 1995, 164 f. 186–188. Ward 1987, bes. 518; Hiller 2005, 265. 267; Ben-Tor 2007, 
93–95.
1334 Quirke  – Fitton 1997, 434; Ben-Tor 2007, 12–14 bes. 13: „Like designs comprising floral 
motifs, spiral designs are extremely rare on design amulets other than scarabs (Ward 1978), and 
their initial occurrence seems to relate to scarabs“. Siehe auch Ben-Tor 2007, 26–30.
1335 Vgl. auch Jasink 2009, 137. Zur Bedeutung und Verwendung von Skarabäen in Ägypten und 
auf Kreta siehe Phillips 2010.
1336 Keel 1995, 186. Vgl. auch Ben-Tor 2007, 74 f.
1337 Panagiotopoulos 2006c, bes. 392–394. 405, mit der Bemerkung, dass hierbei auch die Über-
nahme von Textildekormustern eine Rolle gespielt haben könnte. Siehe dazu insbesondere 
 Barber 1991, 331. 338–351. Ferner Hood 1987a, 237; Bietak 2007, 41 m. Abb. 38. Zu  Senenmut 
siehe bereits Kapitel 2.1.3 sowie unten Kapitel 6.4.2: Bild-Räume am Thron; zu den Gabenträ-
gern oben Kapitel 4.3.3, Kapitel 4.3.4: Gefäße und Kapitel 4.5.
1338 Jan Assmann, zitiert nach Panagiotopoulos 2008b, 168.
1339 Panagiotopoulos 2008b, 168.
1340 Panagiotopoulos 2008b, 168.
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der nicht-sepulkralen Architektur ein geschätztes Raumdekormotiv bildete, ver-
mag der Deckenschmuck des Vorraums zum königlichen Schlafzimmer des Palastes 
von Amenophis III. in Malkata zu belegen1341. Die ägäische Spirale als charakteri-
sierendes Bildelement dürfte auch hier aufgrund ihrer interkulturell anerkannten 
Bedeutung, zumindest aber aufgrund ihres royalen Ansprüchen an den Raumde-
kor genügenden Erscheinungsbildes an den Wänden vergegenwärtigt worden sein. 
Inwiefern hierbei dieselben Bedeutungsaspekte wie auf Kreta am Wirken waren, 
sei jedoch dahingestellt 1342. Ihrem elitär-repräsentativen Charakter ist es schließlich 
auch zuzuschreiben, dass die laufende Spirale in der Gestaltung der Innenseite der 
Rückenlehne des Thrones aus dem Grab des Juja und der Tuja (Schwiegereltern 
von Amenophis III.) als rahmendes Element zur Ausführung kam1343.
Etwas später als in Ägypten trat die laufende Spirale neben dem Zopfband und 
dem guilloche-Muster, die beide bereits aus der syrischen Glyptik bekannt sind, in 
der althethitischen Glyptik in Erscheinung. Gegen Ende des 18. und zu Beginn des 
17. Jhds. v. Chr. bereicherte sie insbesondere Darstellungen von Herrschern und 
Gottheiten um eine symbolische Komponente  1344. Die von Dominique  Collon 
postulierte Herleitung der laufenden Spiralen in den theräischen Wandmalereien 
aus Gebäude Xesté 3 und dem West House von syrischen Vorbildern1345 überzeugt 
jedoch weniger, da es sich bei den Exemplaren aus der syrischen Glyptik fast aus-
schließlich um das guilloche-Muster handelt. Jenes setzt sich nicht aus Spiralen 
zusammen, sondern ist aus zwei bis drei sich fortsetzenden Strängen geflochten. 
Es sind diese guilloche-Muster, die in der syrisch-levantinischen Bildkunst sehr 
populär waren und zunächst Wasser, später Fruchtbarkeit repräsentiert haben 
könnten1346. Diese Bedeutungen auch für die laufende Spirale anzunehmen, mag 
zwar vielleicht zutreffen, lässt sich jedoch nicht aus diesen Vergleichsbeispielen 
ableiten. Marian Feldman hingegen sah in der Wiedergabe von laufenden Spiralen 
und guilloche-Mustern in Darstellungen der internationalen koiné des östlichen 
Mittelmeerraums eine alternative Form zur Wiedergabe von Tierkörpern in ähn-
licher Position und mutmaßte, dass sie den Eindruck von Energie und Dynamik 
in den figürlichen Handlungen der Hauptbildfelder verstärkt haben könnten1347. 
1341 Smith 1958, 164 f. 169. Siehe auch Peterson 1982, 156 m. Anm. 63; 157 f., der zufolge Grab-
malereien den Dekor öffentlicher Areale der Palastgebäude reflektiert haben dürften.
1342 Zur Übernahme fremder Motive wie der laufenden Spirale und deren Einbettung in die indi-
gene Bildkunst siehe allgemein Crowley 1989, 202–207. 276–279. 
1343 Metzger 1985, 68–70 Taf. 31 Nr. 225; Taf. 32 Nr. 228.
1344 Boehmer – Güterbock 1987, 37 f. Siehe auch Otto 2000, 52 f. 165 f. 276; Aruz 2008, 114–116.
1345 Collon 2000, 288–290 m. Abb. 6. 11. Eine ähnliche Assoziation vermutete auch Aruz 2008, 
130, in Bezug auf die ägäischen laufenden Spiralen, die die ,Investiturszene‘ des Königs rahmen 
sowie wiederholt im Palastdekor begegnen: „The running spiral border […] appears to evoke the 
watery environment created by the deities with flowing vases“. Vgl. auch Crowley 1989, 196 f.
1346 Vgl. Seyrig 1960, 240 Anm. 1. Außerdem Collon 2000, 288, die jedoch auf Siegeldarstellungen 
mit guilloche-Motiv, unter anderem auf Seyrig 1960, Taf. 9,12, verweist. 
1347 Feldman 2006, 86: „If these are indeed alternative forms of expression, they may articulate 
similar, meaningful nuances of energy and dynamism, accentuating or exaggerating the actions 
of the figures.“
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In jedem Fall scheint auch im hethitischen Reich die laufende Spirale insbeson-
dere für einen maskulin-elitären Nutzerkreis Relevanz besessen zu haben, was 
nicht zuletzt im Schurzdekor eines Kriegers am Türpfosten des sogenannten 
Königlichen Tores von Hattuša Bestätigung findet 1348.
Am populärsten war die minoische laufende Spirale jedoch auf dem griechischen 
Festland. Bereits zur Zeit der Schachtgräber fand sie als Objektdekor Eingang in die 
materielle Kultur früher griechischer Eliten. Als ein lokales Phänomen kann dabei die 
Wiedergabe der laufenden Spirale in Form von Ketten von  S -Spiralen anstelle der auf 
Kreta ab der NPZ II gepflegten Friesform festgestellt werden. Diese Tradition setzt 
sich zum Teil in SH II- bis SH III-zeitlichen Darstellungen wie etwa in Siegelbildern 
fort: Die Vergesellschaftung der laufenden Spirale mit dem Stiersprung        1349 sowie mit 
dem Kampf von Männern gegen Löwen1350 reproduziert die elitär-maskuline The-
menwelt, in der in Griechenland die Bedeutung der laufenden Spirale angesiedelt war. 
Spätestens mit der Entstehung der Paläste fand die laufende Spirale nachweis-
lich auch Eingang in den Architekturdekor. Hier zierte sie nicht nur die Fassaden 
und Innenwände der Paläste, sondern auch die in den Höfen gelegenen Stufen, die 
Herde der megaron-Räume in Mykene und Pylos sowie den Thron von Tiryns 1351. 
Abgesehen davon wurde sie im Innenraumdekor auch innerhalb komplexerer Bild-
kompositionen – etwa den Schildfresken1352 – übernommen, die in vergleichbarer 
Form spätestens seit der ausgehenden NPZ bzw. beginnenden SPZ in Knossos en 
vogue gewesen waren. Ausschlaggebend für die Beliebtheit, der sich die laufende Spi-
rale als prominenter und angemessener Dekor von Palastarchitektur erfreute, dürfte 
wohl einerseits ihr elitär-palatialer Charakter gewesen sein, andererseits ihre Affi-
nität zu maskulin geprägten kultisch-religiös konnotierten Vorstellungswelten, wie 
ich sie im Laufe dieses Kapitels noch herausarbeiten werde. Bis zu welchem Grad die 
Bedeutungsdimension der laufenden Spirale in den festländischen Palästen dabei 
noch mit jener der minoischen Zeit übereinstimmte, während derer sie unter ande-
rem eng mit dem Symbol der Doppelaxt assoziiert war, muss offenbleiben. 
Nicht zuletzt ist auf die mutmaßliche Nennung des Dekormotivs laufende Spi-
rale (in Form von to-qi-de bzw. to-qi-de-we-sa) in Texten der Ta-Serie aus Pylos hin-
zuweisen, der zufolge sie unter anderem Kannen, Kochpfannen, Fußschemel sowie 
1348 Schachermeyr 1967, Taf. 27, 103; Hiller 2005, 267 f. m. Abb. 13c.
1349 CMS I, 305 (Abdruck eines Schildrings, aus Pylos). Datierung nach Younger 1976, 129 in 
SH III B2 / C. Ebenfalls „frei schwebende“ laufende Spiralen begegnen außerdem auf einem 
Sarkophag aus Tanagra, in diesem Fall im Bereich oberhalb der Aufbahrungsszene; siehe Long 
1974, Taf. 10 Abb. 35.
1350 CMS XI, 272 (Pèronne, „from grave near Saloniki“). Vgl. auch Weingarten 1997, 528–530, der 
zufolge sich der Ring bzw. dessen Darstellung mit einem hohen Amtsträger verknüpfen lässt.
1351 Lang 1969, 157–163. 214. 207; Nelson 2007, 19; Hiller 2005, 264–266 m. Abb. 8. 9; Hiller 
2009, 295. Zur Stufenverkleidung im älteren Palast von Tiryns siehe Rodenwaldt 1912, 58–62 
Kat.-Nr.  67. Spiralen dekorierten ferner das ‚Schatzhaus des Atreus‘ in Mykene sowie das 
Tholos grab in Orchomenos; siehe Hiller 2005, 264. 266 Abb. 10A. 10B.
1352 Zu achtförmigen Schilden an den Wänden der mykenischen Paläste von Tiryns, Theben und 
Mykene siehe Immerwahr 1990 und Danielidou 1998, beide mit Katalog und weiterführenden 
Literaturhinweisen.
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steinerne, elfenbeinerne und hölzerne Tische zierte: Diese Erwähnung kann als ein 
Hinweis darauf verstanden werden, dass die Wiedergabe der laufenden Spirale auf 
Objekten noch in der mykenischen Palastzeit derart große Relevanz besaß, dass 
ihre Verwendung als Dekormotiv für Gefäße, die vermutlich für einen besonderen 
Anlass in Auftrag gegeben worden waren, ausdrückliche Erwähnung fand 1353. Ich 
möchte diesen kurzen Exkurs daher mit Hillers folgenden Worten enden lassen:
„ In any case, in the eyes of the Mycenaean beholder the spiral was a motif 
which could be seen without difficulty as a symbol indicating nobility 
of status and distinction of spheres“ 1354.
5.3.2   Die laufende Spirale und ihre Kontexte  
in der Neupalastzeit
Vor diesem Hintergrund gilt es nach Kreta zurückzukehren und die Verwendung 
der laufenden Spirale in der NPZ und SPZ zu beschreiben. In der NPZ begeg-
net das Motiv nicht nur als Dekorelement auf Gebrauchsgegenständen oder als 
Bildelement innerhalb von Siegelbildern, sondern auch häufig im Wanddekor 
von Gebäuden im ‚palatialen Architekturstil‘. Der ursprüngliche Anbringungs-
ort lässt sich dabei in den seltensten Fällen rekonstruieren, sodass eine Verknüp-
fung der laufenden Spirale mit bestimmten Raumfunktionen über den architek-
tonischen Kontext nur sehr bedingt möglich ist. Die Friese belegen jedoch, dass 
Spiral muster und die laufende Spirale seit der ausgehenden APZ als angemessener 
Wanddekor palatialer bzw. im ‚palatialen Architekturstil‘ errichteter Gebäude 
erachtet wurden und somit eine visuell-sinnstiftende Funktion für das Geschehen 
in diesen Gebäuden erfüllten.
Die laufende Spirale als visuell-symbolisches Kennzeichen 
architektonisch gestalteter Orte
Zur frühesten Ausstattung des Neuen Palastes in Knossos gehörten jene Spiral-
friese, die unter den in MM IIIB genutzten Böden des Loomweight Basement im 
Osttrakt zutage kamen1355, sowie jenes komplexere Spiralfresko, welches im Maga-
zine of the Medaillon Pithoi unter einem MM  IIIB-Boden versiegelt wurde  1356. 
1353 Ventris – Chadwick 1973, 332–348 bes. 335–345. Zur palatialen Kontrolle der Verwendung 
von Dekormotiven siehe German 2005, 88.
1354 Hiller 2009, 296.
1355 Evans 1900 / 1901, 87 f.; Evans 1921, 369–357 Abb. 269. 270; Hood 2005, 49. 76 f. Kat.-Nr. 30 
Abb. 2,28.
1356 Evans 1921, 351 Anm. 2; 374 f.; Hood 2000b, 198 Kat.-Nr. 4; Hood 2005, 49. 78 Kat.-Nr. 31. 
Zur Darstellung verschiedener Exemplare des Wanddekors in Form von laufenden Spiralen aus 
dem Palast von Knossos siehe bereits Fyfe 1903, 119–124 m. Abb. 42–57.
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Beide wiesen das gleiche Farbschema aus Dunkelblau, Schwarz und Weiß auf  1357 
und zeugen von einem ersten, mehrere architektonische Bereiche übergreifenden 
Dekorationsprogramm, zu dem darüber hinaus lebensgroße Reliefdarstellungen 
mit menschlichen Figuren und Stieren sowie weitere ornamentale Kompositio-
nen gehörten1358. Ebenfalls in MM  III existierte in Building T in Kommos ein 
gemalter Bodendekor in Form eines Spiralstreifens. Er verlief entlang einer Wand, 
deren Sockelzone wiederum aus Paneelen gemalter Steinmaserung bestand – ein 
Befund also, der eine auffallende Parallele im etwas früheren Dekor des Thron-
podiums im Palast von Mari besitzt 1359. Ein mittelkykladischer Pithos aus Akrotiri 
mit der Darstellung eines Spiralfrieses oberhalb eines Greifen scheint zudem ein 
frühes Zeugnis eines von derartigen Wandmalereien inspirierten Gefäßdekors zu 
sein1360.
Aus einem späteren, vermutlich SM  I-zeitlichen Dekorprogramm im Palast 
von Knossos stammt die Reliefdecke mit der Darstellung eines flächigen Netzes 
aus miteinander verwobenen Spiralen aus der Early Keep Area 1361. In deren Zen-
tren sowie in den Zentren separat aufgebrachter, vierblättriger medaillons saßen 
Rosetten. Evans datierte die Ausführung dieser Decke aufgrund des Zusam-
menspiels von Spiralen und Rosetten in das ausgehende SM  IA, Cameron in 
MM  IIIB / SM  IA 1362. Die sich von einem blauem Grund abhebenden weißen 
Reliefspiralen einschließlich der schwarz umrandeten Rosetten mit roten und 
gelben Blütenblättern1363 erinnern in ihrer Farbgebung an den Spiralen-Rosetten-
Fries aus der Banquet Hall in Kato Zakros und könnten eine etwa gleichzeitige 
Ausführung in der NPZ III nahelegen. Zu einem NPZ II-zeitlichen Ausstat-
tungsprogramm dürfte außerdem jener Fries laufender Spiralen gehört haben, 
der laut Evans gemeinsam mit einem Rosettenfries zutage gefördert wurde und 
einst das so genannte South Propylaeum dekorierte  1364. Das von Cameron in die 
1357 Evans 1921, 374. Eben dort S. 375 präzisierte Evans die Datierung der Spiralen aus dem  Magazine 
of the Medallion Pithoi als „mature stage of the earlier M. M. III phase, a“.
1358 Evans 1921, 251 Abb. 188 a. b; Hood 2005, 77 Abb. 2.27 mit weiteren Literaturhinweisen. 
Darüber hinaus berichtet Evans 1921, 251 Anm.  2, von weiteren Fragmenten „presenting 
a pinkish surface“ in der Nordwestecke dieses Bereichs, welche „evidently derived from the 
upper field of the wall above“. 
1359 Shaw – Shaw 2006, 140–142. 212 f. Taf. 2.39. 2.41; Shaw 2009, 473. Zu Mari siehe bereits 
oben Anm. 1331.
1360 Vlachopoulos 2017, 17 Abb. 2.
1361 Evans 1930, 30 f. Farbtaf. 15; Hood 2005, 63 f. Kat.-Nr. 6 mit weiteren Literaturhinweisen. 
Zu weiteren Exemplaren der laufenden Spirale in Stuckrelief siehe Kaiser 1976, 293: „Spiralen 
wie auf Abb. 417 kommen aus den Palastteilen „N. Entrance“ (8), „N. Portico“ (10), „N. of 
N. Portico“ (9), „N. of N. E. Kamares Area (14), „Area of Man in High Relief“ (25) und „Area 
of Fish Fresco“ (29)“.
1362 Evans 1930, 31; Cameron 1976a, Taf. 141.
1363 Evans 1930, 30 m. Farbtaf. 15.
1364 Evans 1928, 704. Zu Evans’ Rekonstruktion des South Propylaeum siehe kritisch Hiller 1980. 
Wenngleich das South Propylaeum auch nicht in der von Evans errichteten Form existierte, 
so dürfte doch der Bereich während einer der Nutzungsphasen grundsätzlich Wanddekor 
mit Rosetten und laufenden Spiralen besessen haben. Zur NPZ II-zeitlichen Anbringung der 
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SPZ datierte, aus dem Areal der North Entrance Passage stammende Malereifrag-
ment mit der Vergesellschaftung von laufender Spirale und notched plume-Motiv 
bildet indes einen minoischen Vorläufer des Dekors auf dem Rand des Herdes im 
 megaron des Palastes von Mykene  1365.
Spiralfriese kamen außerdem in der unmittelbaren Nachbarschaft des Palastes 
von Knossos zutage: So dekorierte ein Spiralfries im House of the High Priest die 
Wände der zentralen Halle, die baulich durch eine Balustrade von dem dahinter-
liegenden, mit Altar und Doppelaxtständer ausgestatteten Bereich abgetrennt 
war 1366. Reste von Spiralfriesen unterschiedlicher Zeitstellungen befanden sich 
zudem unter den zahlreichen Wandmalereifragmenten, welche im Bereich der 
Royal Road Excavations zutage gefördert wurden1367. Wandmalereifragmente aus 
der Minoan Unexplored Mansion können ebenfalls einem Spiralfries zugeordnet 
werden1368. Außerdem stammen Fragmente von Spiralfriesen aus dem Bereich 
der Hogarth’s Houses in Knossos  1369, aus einem neupalastzeitlichen Gebäude in 
 Chania 1370, aus Raum X14a, House Χ in Kommos  1371, und auch in Kato Zakros 
kamen in den Häusern Δα und N in Relief ausgeführte Spiralfriese ähnlich jenen 
aus dem benachbarten Palast zutage  1372. Nicht zuletzt scheint der ästhetisch-sym-
bolische Reiz von Spiralkompositionen auch in Akrotiri auf Thera seine Wirkung 
nicht verfehlt zu haben, wo Spiralkompositionen sowohl in Friesform als auch 
in Form großflächiger Ornamentik umgesetzt wurden: In Gebäude Xesté 3 deko-
rierte ein Fries mit zwei übereinander angeordneten, gegenläufigen laufenden Spi-
ralen die Wandoberzone von Raum 2 im Erdgeschoss  1373. Ein weiterer Fries mit-
einander verhakter h-Spiralen zierte außerdem die Oberzone über der Darstellung 
der Blauen Affen in Building Complex Β 1374. 
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die laufende Spirale im neu-
palastzeitlichen Gebäudedekor sowohl inselweit zum räumlichen Erscheinungs-
bild zahlreicher in ‚palatialem Architekturstil‘ errichteter Gebäude gehörte als auch 
 Spiralen- und Rosettenfriese im South Propylaeum siehe Macdonald 2002, 37 f.; Macdonald 
2005, 97–99.
1365 Evans 1921, 550 f. m. Abb. 401B; Cameron 1976a, 1976, 599 Taf. 131A.
1366 Evans 1935, 215. 220 Abb. 170; Cameron 1976a, 233 m. Abb. 38 (zw. S. 218 u. 219); 716 m. 
Abb. 100. 101.
1367 Cameron 1976a, 725–729.
1368 Cameron 1984, 132. 137 Nr. 42 Taf. 49 (oben links).
1369 Cameron 1978, 584.
1370 Schallin 2000.
1371 Shaw – Shaw 1993, 156; Shaw – Chapin 2012, 58 f. Kat.-Nr. Fr 7; 67; Farbtaf. 3A. 3B (Rekon-
struktion).
1372 Platon 1992, 117; French 1991 / 1992, 64.
1373 Doumas 1999, 128. 132 f. Abb.  93. 94; Vlachopoulos 2008, 454. 463 Abb.  41,43; 465 
Abb. 41,51. Im dritten Geschoss nahm darüber hinaus eine großflächige Spiralkomposition die 
Hauptflächen mehrerer Wände ein; siehe Vlachopoulos 2008, 454. 464 Abb. 41,47–50; 465 
Abb. 41,51. Siehe zur Untersuchung der geometrischen Form des Spiralmusters Papaodysseus 
u. a. 2006. 
1374 Doumas 1999, 110 f. 120 f. Abb. 85. 86; 124 Abb. 90.
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über die Küsten Kretas hinweg Bestandteil des Dekors besser situierter Häuser war, 
bevor sich mit Einsetzen der SPZ ihr Vorkommen auf Knossos beschränkte. Im 
Palast selbst lässt sich anhand des erhaltenen Materials seit der ausgehenden APZ 
eine Konzentration des Raumdekors mit Spiralmustern im Osttrakt feststellen. 
Das malerische Ausstattungsprogramm der Hall of the Double Axes und des Queen’s 
Megaron sowie der Loggia in der Hall of the Colonnades und des Corridor of the 
Painted Pithos scheint somit in einer Tradition zu stehen, die auf die besondere Eig-
nung jenes Dekormotivs für das architekturräumliche Erscheinungsbild und das 
Geschehen in diesem Bereich hindeutet. Dies soll jedoch keinesfalls bedeuten, dass 
nicht auch andere Bereiche des Palastes über Spiraldekor verfügten, belegen doch 
gerade die Befunde aus dem Nordtrakt sowie ferner jene aus dem Areal des South 
Propylaeum, dass Spiralmuster an mehreren Stellen des Gebäudes zu finden waren. 
Neben den Ausführungen in Malerei oder Stuckrelief begegnen laufende 
Spiralen im Palast von Knossos gemeinsam mit ‚Halbrosetten‘-Motiven auf relie-
fierten Steinfriesen, welche als schützende und symbolisch-dekorative Elemente 
Mauern und horizontalen Wandbalken vorgeblendet waren1375. In dieser Form 
prägten sie auf eindrucksvolle Weise das äußere Erscheinungsbild des monumen-
talen Gebäudes – angesichts der auf Kreta bisher ausschließlich in Knossos zutage 
getretenen Steinfragmente ein Hinweis auf ein Alleinstellungsmerkmal des hiesi-
gen Palastes. Diese Form des Außenfassadendekors wurde ferner in der Rahmung 
von Türen mit Friesen laufender Spiralen in bildlichen Darstellungen wie auf 
dem ‚Dreiteiligen Schrein‘ auf dem Steatitrhyton aus Kato Zakros (Abb. 5.17  a), 
in der Darstellung des ‚Baum-Schreins‘ auf der Ostwand des Lustralbeckens in 
Gebäude Xesté 3, Akrotiri (Abb.  5.17  b), oder auf dem späteren Sarkophag aus 
Agia Triada (Abb. 5.17  c; 5.17  d) reflektiert 1376. In allen drei Fällen begegnen die 
mit Spiralen dekorierten baulichen Strukturen innerhalb von sakral-zeremoniel-
len Kontexten1377, wobei nach Bogdan Rutkowski gerade dieser Schmuck für den 
sakralen Charakter der Gebäude kennzeichnend gewesen sei: 
1375 Evans 1928, 163–166 Abb. 83 („from area of S. W. Entrance Porch“); 590–596 Abb. 370 (aus 
Bereich zwischen Westfassade und östlichem Ende von Magazinen 14 und 15, daher vermutlich 
von der Westfassade stammend); Evans 1935, 256–258 Abb. 191a. 191b (aufgefunden in der 
Nähe der Nord-West-Ecke des Westtraktes des Palastes); Nelson 2007, 18 f. Siehe ferner Rehak 
1992, 124; Macdonald 2002, 35–54; Hiller 2005, 260. Bezüglich des Frieses an der Westfassade 
lässt sich festhalten, dass die laufenden Spiralen hier die vertikalen Elemente zierten, welche 
die antithetisch angeordneten ‚Halbrosetten‘-Motive rahmten; siehe hierzu Kapitel 6.2.2: Zur 
Abgrenzung von ‚bikonkaver Basis‘ und ‚Halbrosette‘.
1376 Platon 2003, 333 Abb. 1; 336 f. Abb. 4. 5 (Rhyton aus Kato Zakros); Vlachopoulos 2008, 456 
Abb. 41,10 (Wandmalerei aus Gebäude Xesté 3); Militello 1998, Taf. 14A (Sarkophag aus Agia 
Triada: Seite A). 14B (Sarkophag aus Agia Triada: Seite B). Siehe dazu auch Immerwahr 1990, 
142 f.; Hiller 2005, 260 f.; Nelson 2007, 21 f.; Hiller 2011a, 150 m. Anm. 14. In diesem Sinne 
wurde bereits gemutmaßt, dass es sich bei den mit Spiralmotiven dekorierten Gebäuden wie 
der Pyxis in Form eines Speichergebäudes aus Melos oder dem Gebäude auf dem Steatitrhyton 
aus dem Palast von Zakros um bildliche Wiedergaben von Palastgebäuden handelte; siehe Pelon 
2001; Hiller 2005, 260. Rutkowski 1981, 19 f. argumentierte indes für einen sakralen Charak-
ter des Gebäudemodells.
1377 Vgl. auch Rehak 1992, 124.
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„ Die Erforschung der späteren Ikonographie der Fassaden von Sakral-
bauten hat ergeben, daß bei vielen von ihnen die Spirale ein wichtiges 
Element der Dekoration bildet. Wir wissen, daß die Spirale als heilig 
betrachtet wurde oder vielmehr, daß sie als Emblem der Göttin  – als 
Herrscherin des Meeres – Bedeutung hatte“ 1378. 
Rutkowski zufolge ließe sich die Anbringung der „Spirale – ein Motiv, das mit der 
Gottheit verbunden ist – gemalt oder in Stuck gebildet auf den Wänden bestimm-
ter Gebäude“ damit erklären, dass das Gebäude „von einem Nimbus der Heilig-
keit umgeben [sei …, es] stand unter göttlichem Schutz, ja war sogar oft Eigentum 
des Gottes“1379. Ähnlich war die laufende Spirale auf diesen Bauten Hiller zufolge 
„a sign for the segregation of a sphere lying outside the common world“ 1380.
Allein auf der Grundlage der Orte, an denen Spiralfriese angebracht waren 
oder aufgefunden wurden, lässt sich jedoch nicht mehr über deren Bedeutung 
sagen als dass sie offenkundig von Relevanz waren und eine hohe Wertschätzung 
im Umfeld der neupalastzeitlichen Stadthäuser und Paläste sowie im spätpalast-
zeitlichen Palast von Knossos genossen. Das Vorkommen von Spiralfriesen im 
Palast von Knossos in beinahe jeder Ausstattungsphase vermag dabei die ungebro-
chene, wenngleich vielleicht nicht unveränderte Aktualität der mit dem Spiral-
motiv assoziierten Bedeutung sowie deren Relevanz bei der visuell-symbolischen 
Ausstattung architektonisch gestalteter Orte zu bezeugen. Um die kontextuelle 
Einordnung des Spiralmotivs auf Kreta noch etwas prägnanter zu fassen, möchte 
ich sein Vorkommen im Folgenden daher nochmals ausführlicher in Hinblick 
auf die sinnstrukturellen Zusammenhänge beleuchten, welche sich anhand des 
gemeinsamen Auftretens von laufenden Spiralen und weiteren Bildelementen 
dokumentieren lassen.
Die Verwendung der laufenden Spirale ab der Neupalastzeit II
Mit den Bildschöpfungen der NPZ II nimmt die Wiedergabe der laufenden 
Spirale in Siegeldarstellungen ausschließlich die Friesform an und wird in hori-
zontaler Position unter oder hinter den mit ihr vergesellschafteten Bildzeichen 
angeordnet. Bereits Evans, und nach ihm insbesondere Blakolmer, sahen hierin 
Anspielungen auf Wandfriese: 
„ [I]t is tempting to interpret horizontal border stripes or ornamental 
friezes framing figurative scenes as an indication of mural dado zones 
and similar elements reflecting the decorative scheme of architectonic 
walls or interior design.“ 1381
1378 Rutkowski 1981, 20.
1379 Rutkowski 1981, 20. 25. 
1380 Hiller 2009, 296.
1381 Blakolmer 2012, 84. Außerdem Evans 1930, 185–190. 308–314; Evans 1935, 339–358. 
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Abb. 5.17 Laufende Spiralen im Gebäudedekor: a) am ‚Dreiteiligen Schrein‘ 
auf dem NPZ II / III-Steatitrhyton aus Kato Zakros; b) am ‚Baum-Schrein‘ an der 
Ostwand des Lustralbeckens im NPZ II-Gebäude Xesté 3, Akrotiri; c) und d) Bauten 
auf dem spätpalastzeitlichen Sarkophag von Agia Triada. 
a b
c d
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Aufgrund der formalen Übereinstimmung der Bildelemente sowie der Wand-
friese dürfte an dieser Einschätzung kaum Zweifel bestehen. Angesichts des 
Vorkommens von Spiralfriesen in zahlreichen neupalastzeitlichen Gebäuden 
im ‚palatialen Architekturstil‘ muss der Spiralfries jedoch nicht unbedingt an 
den Wanddekor im Palast von Knossos „erinnert“ haben 1382. Zumindest für die 
NPZ ist wohl eher davon auszugehen, dass die in den Bilddarstellungen durch 
den Spiralfries evozierte Bedeutung einen übergeordneten, nicht an ein konkretes 
Gebäude gebundenen Charakter aufwies. Stattdessen verwiesen sie wohl gene-
rell auf Orte oder eher noch deren kultisch-rituellen Zweck, zu dessen Erfüllung 
die von laufenden Spiralen geprägten Orte benutzt wurden. Das Vorkommen der 
Spiralfriese an den Wänden der neupalastzeitlichen Gebäude folgte also derselben 
sinnstrukturellen Logik wie das Vorkommen von Spiralfriesen innerhalb von 
Bilddarstellungen und diente dazu, das in ihrer Gegenwart platzierte Geschehen 
durch eine sinnstiftende Komponente zu vervollständigen. Es scheint denn auch 
kein Zufall zu sein, dass die Einführung der Friesform der laufenden Spirale in den 
Bildschöpfungen der NPZ II mit der Verbreitung der Wandfriese als Bestandteil 
des Raumdekors der im ‚palatialen Architekturstil‘ errichteten Gebäude einher-
ging: Auch die laufende Spirale in Friesform gehörte zu jenen Bildzeichen, die 
im Zuge der komplementären Erschaffung von Orten für den Vollzug ritueller 
Handlungen und einer ‚offiziellen‘ Bildsprache, die die Beteiligten in Szene setzte, 
ins Leben gerufen wurden. 
Das motivische Spektrum der Bilddarstellungen, in denen die laufende Spi-
rale vorkommt, ist auffallend beschränkt: So begegnet der Spiralfries auf dem in 
Sklavokampos gefundenen Abdruck eines Schildrings  1383 (Abb. 5.18  a), auf dem 
in Kato Zakros zutage geförderten Abdruck eines Lentoids  1384 sowie auf dem 
unlängst in einem Grab in Pylos zutage geförderten, stilistisch in SM I datierbaren 
Goldring 1385 unterhalb von Stiersprungdarstellungen. Die frontale Wiedergabe 
des Stierschädels auf dem Siegelabdruck aus Sklavokampos kann als ein Hinweis 
auf die bevorstehende Tötung des Tieres verstanden werden1386 – eine Verknüp-
fung mit Stieropfern, die in weiterer Folge noch von Bedeutung sein wird. Die 
architekturräumliche Vergesellschaftung von Spiralfriesen und Stier- bzw. Stier-
sprungmotiven ist bereits für den Wanddekor im Osttrakt des MM IIIA-zeitlichen 
Palastes von Knossos belegt 1387. Die besondere Bedeutung des Stiersprungmotivs 
1382 So impliziert von Blakolmer 2010a, 108: „It appears reasonable to understand these isolated 
extracts from extensive register scenes as a kind of ‘pictures of reminiscence’ of impressive, 
monumental relief friezes located mainly in the palace of Knossos“. Ferner Blakolmer 2012, 98.
1383 CMS II.6, 256 (Abdruck eines Schildrings, aus Sklavokampos). Hierbei handelte es sich um ein 
Dokumentsiegel, wobei der zugehörige Ring mit insgesamt 14 Abdrücken den größten Anteil 
an in Sklavokampos abgelieferten Dokumenten gesiegelt hat; siehe Weingarten 2010, 400. 
1384 CMS II.7, 34 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros).
1385 Davis – Stocker 2016, 637–639 Abb. 9.
1386 Morgan 1995b, 143 f.; Weingarten 2010, 201 m. Anm. 15. Siehe auch Younger 1995b, 518. 
1387 Gemeinsam mit den Fragmenten eines Spiralfrieses fanden sich im Loomweight Basement 
Relief fragmente von Stier und Mensch; siehe Kapitel 2.1.1: Minoische Wandbilder am Über-
gang zur NPZ I m. Anm. 28.
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für den Palast von Knossos bezeugt, abgesehen von dessen häufiger Reproduk-
tion an den Wänden im Inneren des Palastes, die mehrfach erneuerte Platzierung 
selbigen Motivs an der Ostwand der West Porch, wo jenes Motiv den am Westhof 
gelegenen Eingangsbereich in den Palast dominierte  1388. Eine Stiersprungdarstel-
lung fand sich darüber hinaus auch im NPZ III Palast von Kato Zakros  1389, der, wie 
schon gesehen, mit der Banquet Hall ebenfalls über eine mit laufenden Spiralen 
dekorierte Halle verfügte. In den genannten Siegelbildern ergänzte nun der Spi-
ralfries den Stiersprung durch die von der laufenden Spirale evozierte Bedeutung, 
und es ist denkbar, dass diese Kombination sich auf ein mit beiden Motiven asso-
ziiertes Geschehen in den Palästen bezog. 
Die zweite Gruppe an Motiven, die in den Siegelbildern der NPZ durch Spi-
ralfriese ergänzt wurde, umfasst einen Themenzyklus, in dem Bildelemente wie 
der achtförmige Schild, das Textil und die Doppelaxt eine prominente Rolle 
spielten: So zeigt der Schildringabdruck aus dem Room of the Warrior Seal in 
Knossos die Darstellung von Kriegern mit achtförmigen Schilden, die in paratak-
tischer Anordnung, möglicherweise im Rahmen einer Prozession, oberhalb eines 
1388 Evans 1935, 893–895 m. Abb. 873. Zu Stierdarstellungen in Eingangsbereichen siehe gene-
rell Marinatos 1989a, 26; Marinatos 1993, 219; Marinatos 1996, 150 f.; Hallager – Hallager 
1995, 547–554; Immerwahr 1990, 85–88; Morgan 1995c, 41; Shaw 1995, 97 f.; Shaw 1997, 
497–499. 501; Younger 1995, 521 f. m. Anm. 53; Blakolmer 2001, 32; German 2005, 33–49. 
85–96; Zeimbekis 2006, 33; Günkel-Maschek 2012c, 124–127; Günkel-Maschek 2012d, 
173–176. Dass die Bezwingung des Stieres auch in Eingangsbereichen außerhalb von Knossos 
Darstellungsrelevanz besaß, bezeugt der Wanddekor im Eingangsvestibül von Gebäude Xesté 3, 
Akrotiri; Vlachopoulos 2008, 491 m. Abb. 41.3–41.5. 41.51.
1389 Platon 2013.
Abb. 5.18 Friese laufender Spiralen in neupalastzeitlichen (a–c) und spätpalast-
zeitlichen (d und e) Siegeldarstellungen: a) aus Sklavokampos; b) aus dem Room 
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Spiralfrieses schreiten1390 (Abb. 5.18  b). Im selben Kontext erwähnt Evans einen 
Siegelabdruck aus dem Treasury im Osttrakt, der die Darstellung von Schilden 
vor einem Spiralfries gezeigt haben soll 1391. Der Siegelabdruck – der einen weite-
ren potentiellen Kandidaten für einen auf halber Höhe der Vorbeischreitenden 
platzierten Wandfries darstellen würde – wurde jedoch nie abgebildet. Auf einem 
anderen, entweder neupalastzeitlichen oder doch erst spätpalastzeitlichen Schild-
ringabdruck aus Knossos sind in emblemhaft herausgelöster Anordnung drei 
Textilien flankiert von zwei aufgehängten achtförmigen Schilden oberhalb eines 
Spiralfrieses dargestellt 1392 (Abb. 5.18  c). Ein Schildringabdruck aus Akrotiri zeigt 
schließlich eine männliche Figur, die vor einem auf Höhe von Hüfte und Ober-
schenkeln verlaufenden Spiralfries schreitet, wobei sie sowohl ein Textil als auch 
eine Doppelaxt in den Händen trägt 1393 (Abb. 5.13  a). 
Sowohl das Textil als auch der achtförmige Schild, die beide, wie in den fol-
genden Ausführungen gründlicher darzulegen sein wird, vor allem als Statusob-
jekte einer bestimmten sozialen Gruppe gedeutet werden können, sind also mit 
der laufenden Spirale assoziiert 1394. Hinzu kommt die Doppelaxt, die, wie bereits 
dargelegt, gemeinsam mit der laufenden Spirale nicht nur konkrete Orte inner-
halb einzelner Gebäude im ‚palatialen Architekturstil‘ begleitete, sondern auch 
innerhalb von Bilddarstellungen als gegenständliches Objekt an Orten zutage 
tritt, die durch die Präsenz von Friesen laufender Spiralen geprägt sind. Auf den 
Zusammenhang dieser Darstellungen mit dem Dekor von Durchgangsräumen im 
Palast von Knossos wurde bereits oben hingewiesen. Dabei darf die etwaige zeit-
liche Diskrepanz der neupalastzeitlichen Darstellungen einerseits, des in der aus-
gehenden NPZ III oder frühen SPZ umgesetzten Architekturdekors andererseits 
zwar nicht unerwähnt bleiben; die kontinuierliche Präsenz von Spiralfriesen im 
Wanddekor sowie die eventuell bereits neupalastzeitliche Datierung des auf halber 
Höhe platzierten Spiralfrieses im Corridor of the Painted Pithos legen jedoch nahe, 
dass die Bilddarstellungen zeitgenössische Entsprechungen im Wanddekor des 
‚palatialen Architekturstils‘ besaßen. Und so ist auch für die Vergesellschaftung 
der laufenden Spirale mit Textil, achtförmigem Schild und Doppelaxt davon aus-
zugehen, dass diese ein Geschehen sowie dessen Teilnehmer reflektierte, die mit 
konkreten Orten der architektonischen Landschaft des neupalastzeitlichen Kretas 
verknüpft waren.
Die laufende Spirale fand in der NPZ in Zusammenhang mit einer Reihe 
weiterer Gebrauchsobjekte Verwendung, die auf einen gehobenen Nutzerkreis 
1390 CMS II.8, 277 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos); Evans 1930, 313 Abb. 204. 
1391 Evans 1930, 313; Rehak 1992, 124.
1392 CMS II.8, 127 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos).
1393 CMS V S3, 394 (Abdruck eines Schildrings, aus Akrotiri). Eine ähnliche Darstellung auf einem 
Lentoid im Stil der Cretan Popular Group aus Knossos zeigt vermutlich eine weibliche Figur, 
die mit Doppelaxt und Textil in den Händen vor einem auf halber Höhe platzierten Wandfries 
schreitet; siehe CMS II.3, 8 (Lentoid aus Knossos; hier Abb. 5.13c).
1394 Das häufig gemeinsame Auftreten von achtförmigem Schild und laufender Spirale wurde auch 
bereits von Rehak 1992, 124 und Krattenmaker 1999 notiert.
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schließen lassen. Laufende Spiralen erscheinen als Dekor auf Stein-1395, Elfen-
bein-1396, Bronze-1397 und Goldgefäßen1398 unterschiedlicher Formen, wobei die 
minoischen metallenen Exemplare Parallelen in den mykenischen Schachtgräbern 
besaßen. Vermutlich unter dem Einfluss der Metallgefäße mit Reliefdekor ent-
wickelte sich Niemeier zufolge auch die Wiedergabe laufender Spiralen im Gefäß-
dekor ab SM IB 1399. Gerade das Dekorschema der laufenden Spirale mit Rosetten 
in den Spiralzentren begegnet ab SM IB nicht nur im Wanddekor, wie etwa in 
Kato Zakros, sondern auch auf Gefäßen1400. Diese Liste ließe sich noch um einiges 
fortführen, doch zeigen bereits die genannten Beispiele, wie verbreitet der Einsatz 
von laufenden Spiralen auf Gebrauchsobjekten von hoher Qualität und aus wert-
vollen Materialien war. Für diese ist wohl in vielen Fällen eine Produktion und 
Nutzung im Umfeld der Paläste und anderer Gebäude im ‚palatialen Architektur-
stil‘ bzw. vonseiten einer elitären Nutzergruppe anzunehmen.
Die der laufenden Spirale verwandte Wiedergabe von Doppeläxten, welche 
auf den Rändern von Bronzeschalen alternativ zur laufenden Spirale auftraten1401, 
bezeugen darüber hinaus erneut die Zugehörigkeit der Bildsymbole zu einem 
gemeinsamen übergeordneten Sinnkonzept, welches die Handlungen und gesell-
schaftlichen Situationen, im Rahmen derer die Gebrauchsobjekte Verwendung 
fanden, miteinander in Zusammenhang brachte. In ebensolchen Handlungs-
situationen sind unter anderem auch die zwei großen Doppeläxte zu verorten, 
1395 Warren 1969, 61 P323 (große Amphore oder Pithos aus dem Room of the Saffron Gatherer in 
Knossos).
1396 Namentlich eine Elfenbeinpyxis mit Spiraldekor aus Routsi; siehe Hirmer – Marinatos 1973, 
Taf.  247 links; Warren 1969, 5 (SM  IB / SH IIA). Aus Mykene kann ferner ein Straußenei-
Rhyton mit Spiraldekor am Hals genannt werden; siehe Karo 1930, 116 Kat.-Nr.  567  m. 
Taf. CXLII. Vgl. auch Sakellarakis 1990, 299.
1397 Matthäus 1980, 149 f. Kat.-Nr. 188 Taf. 21 (Pfanne aus einem SH I Frauengrab in Mykene); 
178 Kat.-Nr. 253 Taf. 31; 188 Kat.-Nr. 281 Taf. 33 (Kannen aus Akrotiri, Building Complex Δ, 
Raum 3). 179 Kat.-Nr. 259–261 Taf. 32. 74,1 (Kannen aus Mykene, Schachtgräber E, IV, V, VI). 
211 Kat.-Nr. 327 (Breitrandschale aus Malia). 328 (Breitrandschale aus Mochlos) Taf. 40. Bezüg-
lich letzterer Breitrandschalen lohnt ein Vergleich mit der Breitrandschale gleichen Typs aus dem 
Treasury des Palastes von Kato Zakros, die anstelle der laufenden Spiralen Doppelaxtsymbole 
auf dem erhaltenen Rand trägt und der Matthäus daher eine Funktion im Kult zuspricht. Das 
Vorkommen solcher Schalen konzentriert sich in den Palästen; siehe Matthäus 1980, 211. 213 f. 
216 f. Kat.-Nr. 323 Taf. 39; 217. Für das Fragment einer großen Bronzekanne mit Spiraldekor 
aus Schachtgrab V siehe Karo 1930, 146 Kat.-Nr. 827 m. Taf. CLVI. Aus den Schachtgräbern 
IV und V in Mykene stammen fernerhin weitere nicht klassifizierbare Fragmente mit Spiralde-
kor; siehe Matthäus 1980, 315 Kat.-Nr. 514. 515 Taf. 58; 321 Kat.-Nr. 591 Taf. 61.
1398 Ein kleiner goldener Behälter mit Deckel, der rundum von einer laufenden Spirale umzogen ist, 
fand sich unlängst in einem Grab in der Nekropole von Poros; siehe Dimopoulou-Rethemiotaki 
2012, 314 m. Abb. 7. Eine Goldtasse mit Spiraldekor kam in Schachtgrab V von Mykene zutage; 
siehe Karo 1930, 122 Kat.-Nr. 629 Taf. CXXV; Matthäus 1980, Taf. 75, 7. Eine kleine goldene 
Schnabelkanne sowie eine große Silberkanne mit Spiraldekor fanden sich in Schachtgrab III 
bzw. V; siehe Karo 1930, 54 Kat.-Nr. 74 m. Taf. CIII; 148 Kat.-Nr. 855 m. Taf. CXXXIV.
1399 Niemeier 1985, 98–105 bes. 98.
1400 Niemeier 1980, 29–36 Abb. 11–14; Niemeier 1985, 98–106 mit älterer Literatur; Rehak 1992, 
124.
1401 Siehe oben Anm. 1397.
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welche im Treasury des Palastes von Kato Zakros zutage kamen1402. Diese Äxte 
gehörten Platon zufolge zum Kultinventar der Zeremonien, die in den benachbar-
ten Hallen – zu denen auch die Banquet Hall mit Wanddekor in Form laufender 
Spiralen zählte – abgehalten wurden. In diesem Areal fanden sich zudem auch 
kleine Doppeläxte aus Elfenbein, zum Teil in Kombination mit einem Textil 1403. 
Der Befund im Westtrakt des Palastes von Kato Zakros, der wie der Palast von 
Knossos sowohl Steinmetzzeichen in Form von Doppeläxten als auch Wandde-
kor in Form laufender Spiralen aufwies   1404, bietet aufgrund seiner Fundsituation 
somit einen einzigartigen Einblick in das Kultinventar sowie einen Ort des mit der 
Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens in der NPZ.
Neben dem Dekor von Gefäßen wurde die laufende Spirale in einer weiteren 
Objektkategorie als Dekor eingesetzt: auf Angriffs- und Defensivwaffen sowie auf 
Rüstungsteilen. Während Zeugnisse aus dem neupalastzeitlichen Kreta hierfür 
bislang fehlen, reflektieren die Dolche und Schwerter in den zeitgleichen Schacht-
gräbern von Mykene, die unter Verwendung kretischer Motivformen angefertigt 
wurden, die Beliebtheit der Dekorform1405. Aus Schachtgrab V stammt außerdem 
ein aus Gold gearbeiteter und mit Reliefspiralen versehener Brustpanzer 1406. Ein 
heute im Ashmolean Museum in Oxford ausgestellter Bronzehelm, dessen Her-
kunft unbekannt ist, zeigt neben der Imitation von Eberzahnreihen ein Band lau-
fender Spiralen in prominenter Position oberhalb der Stirn1407. Auf Waffen und 
Rüstungsteilen sollte die laufende Spirale Hiller zufolge 
„ be attributed to both the aesthetic merit and the symbolic content of 
this motif, which ought to have been intimately associated with the per-
ceived role of these artefacts and the status of their owners“ 1408. 
1402 Platon 1971, 145 f. m. Abb.
1403 Platon 1971, 131. Ihm zufolge waren die Doppeläxte „gelegentlich mit dem Symbol des Sakral-
knotens kombiniert“ (Übers. Verf.).
1404 Platon 1971, 94–100.
1405 Karo 1930, 79 f. Kat.-Nr.  278  m. Taf.  LXXIX (Verkleidungsblech eines Schwertgriffs aus 
Schachtgrab IV); 97 Kat.-Nr. 396 m. Taf. LXXXIX. XC (Dolchklinge aus Schachtgrab IV); 
99 Kat.-Nr. 404 m. Taf. LXXXV (Schwert [Typ A] aus Schachtgrab IV); 133 Kat.-Nr. 726 m. 
Taf.  LXXXI. LXXXII (Klinge eines Typ A-Schwertes aus Schachtgrab V); 133 f. Kat.-
Nr. 727 m. Taf. LXXXI. LXXXII (Schwert [Typ A] aus Schachtgrab V) 134 Kat.-Nr. 736 m. 
Taf.  LXXXI. LXXXII (Dolch aus Schachtgrab V); 135 Kat.-Nr.  744  m. Taf.  XCI. XCII 
(Dolch aus Schachtgrab V); 136 Kat.-Nr. 751 m. Taf. XCII (Schwert [Typ A] aus Schacht-
grab V); Laffineur 1985, 248; Hiller 2005, 263 m. Anm. 2. Eine Holzschatulle mit Goldre-
liefverkleidung aus Schachtgrab V dürfte ein lokales Produkt darstellen, welches minoische 
Motivik imitierte: Die reliefierten Goldplaketten zeigen flächigen Spiraldekor neben Tier-
überfallszenen, in denen Löwen als Jäger auftreten; siehe Müller 1915, 294–297 m. Abb. 16; 
Karo 1930, 143 f. Kat.-Nr.  808–811  m. Taf.  CXLIII. CXLIV; Blakolmer 2008a, 66  m. 
Abb. 1. 
1406 Karo 1930, 122 m. Taf. LV; Hiller 2005, 263 f. m. Abb. 7A.
1407 Buchholz u. a. 2010.
1408 Hiller 2005, 263.
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Die steinernen Grabstelen, welche auf den Grabrunden aufgestellt worden waren, 
zeugen in signifikanter Weise von der Popularität und dennoch kontextgebunde-
nen Wiedergabe der Spiralen: Sie begegnen in Reliefdarstellungen mit Kampf-, 
Jagd- und Tierüberfallszenen, und zwar nicht nur als Bildkomponenten der figür-
lichen Szenen, sondern als flächenfüllende Hauptmotive der darüber platzierten 
Felder 1409. Dabei ist darauf hinzuweisen, dass diese lokal gefertigten Stelen die lau-
fende Spirale innerhalb von Bildkompositionen nicht in Friesform, sondern als 
Ketten von h-Spiralen ohne die Langseiten begrenzende Streifen wiedergaben1410. 
Bereits Hiller konstatierte bezüglich der Spiralen auf Grabstelen,
„ where it is no less important than the figural decoration[, t]he design 
appears to have been the primary medium of information, intended to 
convey meaning as a ‘pictorial inscription’ of sorts“ 1411. 
Ihm zufolge zeigte sich gerade in der Rolle von Stelen und Brustpanzern als „pub-
lic statements“, dass das Spiralmotiv nicht nur zu dekorativen Zwecken, sondern 
aufgrund seiner spezifischen Bedeutung gewählt wurde  1412. In vergleichbarer 
Weise präsentierte sich die Personengruppe auf einem der Schiffe im Miniatur-
fresko aus Raum 5 im West House,  Akrotiri, dessen Schiffsbauch mit Dekor in 
Form von laufenden Spiralen versehen war 1413. Insbesondere aus den Eberzahn-
helmen, die in den Ecken der Kajüten aufgehängt sind, sowie aus den Lanzen, die 
unterhalb der Kajütendächer transportiert werden, ist ersichtlich, dass es sich bei 
der Personengruppe um Mitglieder einer Kriegerelite handelt. Die laufende Spi-
rale gehörte somit zu einer keinesfalls auf das mykenische Festland beschränkten 
Bildsprache, die in martialisch-repräsentativen Kontexten zum Einsatz kam. Nicht 
zuletzt, und ebenfalls in Akrotiri, bildeten laufende Spiralen den Schurzdekor der 
1409 So insbesondere auf der Stele von Schachtgrab V; siehe Kaiser 1915, 289 Abb. 14; Hiller 2005, 
264 Abb. 7B; Blakolmer 2008, 67 Abb. 2. Für weitere Bruchstücke von Grabstelen mit Dekor 
in Form von laufenden Spiralen und Spiralnetzen siehe Karo 1930, Taf. IX. X. Variationen von 
Spiralmustern finden sich auf zwei weiteren Grabstelen, siehe Kaiser 1915, 286 Abb. 13; 290 
Abb. 15; Blakolmer 2008a, 68 f. Abb. 3. 4. 
1410 Diese Wiedergabeform der Spirale begegnet noch in späten, festländischen Siegeldarstellungen; 
siehe bereits oben Anm. 1349 und 1350.
1411 Hiller 2005, 264.
1412 Hiller 2005, 264: „That the spiral motif was used not only for purely decorative reasons, but 
had a specific meaning, may be inferred from the apparent role of the above artefacts [Brust-
panzer, Stelen] as public statements, addressed to both the participants of the funerary ritual 
and the beholders of the funeral display.“ Vgl. auch Buchholz u. a. 2010, 180–182. Hier sei 
außerdem auf ein bereits in MH II–III datierendes Diadem aus einem Grab in Argos hingewie-
sen, welches mit Dekor in Form mehrerer neben- und übereinander platzierter laufender Spira-
len versehen war; siehe Panagiotopoulos 2012a, 129. 131 m. Abb. 51. Auf den Diademen aus 
den Schachtgräbern gehören laufende Spiralen hingegen nicht zu den bevorzugten Dekormo-
tiven – ein einziges Zeugnis für einzelne S-Motive stellt ein Diadem aus Schachtgräberrund A 
dar, dessen Hauptdekor jedoch aus Kreismotiven besteht; siehe Panagiotopoulos 2012a, 135 f. 
m. Abb. 53.
1413 Doumas 1999, 76 f. Abb. 37. Zum Spiraldekor der Schiffe siehe auch Laffineur 1983b, 42–44; 
Laffineur 1983c, 134–136; Laffineur 1985, 248 f.
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männlichen Prozessionsteilnehmer, die an den Wänden des Treppenhauses 5 von 
Gebäude Xesté 4 die Stufen hinaufstiegen1414.
Aus den Belegen für die Verwendung der laufenden Spirale als symbolisches 
Bildelement innerhalb von Bildkontexten und auf Gebrauchsobjekten der NPZ 
lassen sich einige logische Aspekte der zugrunde liegenden Sinnstrukturen heraus-
arbeiten (vgl. den zugehörigen Verzweigungsbaum in Abb. 5.19). Dabei ist anzu-
merken, dass die laufende Spirale zwar kein ‚unmittelbares Objekt‘ in Form eines 
potentiellen Gegenstands oder Personentyps besitzt, auf deren weiteren kultu-
relle oder gesellschaftliche Verortung sich das Spektrum an Wirkungen gegründet 
hätte. Im Falle der laufenden Spirale ist es das allein in seiner bildhaften Daseins-
form existierende Motiv, das beim Betrachter ein Repertoire an Denk-, Hand-
lungs-, und Verhaltensweisen hervorrief, aufgrund derer es einerseits im Kontext 
von Stiersprung und Stieropfer, anderseits im Kontext des Doppelaxt-Kultes, im 
Rahmen dessen auch das Textil und der achtförmige Schild eine Rolle spielten, 
Relevanz besaß und im pragmatischen Sinne eines Bildzeichens verwendet wurde. 
Als Wirkungen der laufenden Spirale lässt sich somit konstatieren, dass sie eine 
Bezugnahme auf jene Sinnkontexte evozierte, die von Stier und Stiersprung einer-
seits und von Doppelaxt, Textil, achtförmigem Schild und Kriegern andererseits 
repräsentiert wurden. Die Gesamtheit ihrer pragmatischen Wirkungen, das heißt 
ihre Bedeutung, war also innerhalb dieser Sinnkontexte angesiedelt. Wohl auf-
grund dieser sinnkonzeptuellen Einordnung galt die laufende Spirale ferner als 
angemessener Dekor für martialisch- sowie elitär-repräsentative Gebrauchsgegen-
stände und Prestigeobjekte  – und schloss damit den Kreis zu einigen der auch 
innerhalb der Bilddarstellungen implizierten Handlungskontexte. 
Somit ist naheliegend, dass in der NPZ die Wahl dann auf die laufende Spirale 
fiel, wenn es entweder um den Dekor von Gebrauchsgegenständen ging, die unter 
Bezugnahme auf diese ideellen Kontexte verwendet wurden, etwa im Rahmen von 
entsprechenden Kulthandlungen wie im Falle der Ritualgefäße; oder aber sie kam 
zum Einsatz, um ihr zugesprochene Wirkungen zu erfüllen, so etwa im Falle der 
Waffen. Mit der Wiedergabe der laufenden Spirale wurden zugleich jene Sinnstruk-
turen reproduziert, zu deren visuellen Ausdrucksformen außerdem die Bildele-
mente Doppelaxt, Textil, achtförmiger Schild sowie Stier und Stiersprung gehörten. 
Darüber hinaus besaß die laufende Spirale aber auch selbst eine Bedeutung bzw. ihr 
zuzuschreibende Wirkungen, die innerhalb des übergeordneten Sinnkonzepts, zu 
dessen Veranschaulichung die genannten Motive dienten, zur Geltung kamen. 
Fiel die Motivwahl nun, wenn es um den Dekor architektonisch eingefass-
ter Orte ging, auf die laufende Spirale, so wurde auch hier jene Bedeutung ver-
gegenwärtigt, welche an anderer Stelle im Zusammenhang mit Doppelaxt-Kult 
und Stiersprung stand. Das gelegentliche gemeinsame Auftreten von Spiralen 
und Doppeläxten in Knossos und Kato Zakros bestätigt diesen sinnstrukturel-
len Zusammenhang. Und auch im Falle des Fassadendekors, wie er sich sowohl 
1414 Doumas 1999, 177 Abb. 138. Zur Darstellung gehörten außerdem ein Rhyton sowie ein Gefäß 
mit Deckel, die ebenfalls mit Spiraldekor versehen waren; siehe Televantou 1994, 147–149 
Kat.-Nr. M3. M5 m. Abb. 11. 13.
Abb. 5.19 Verzweigungsbaum zum Bildelement laufende Spirale.
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anhand von Darstellungen als auch von reliefierten Steinfriesen belegen lässt, 
markiert die laufende Spirale das jeweilige Gebäude dahingehend, dass in ihm 
das von derartigen Ideen geprägte Geschehen verortet war. Aus einem anderen 
Blickwinkel lässt sich wiederum postulieren, dass die laufende Spirale in der NPZ 
sowohl im Fassaden- als auch im Innenraumdekor Orte für jenes von bestimmten 
Ideen geprägte Geschehen markierte und daher auch in Siegelbildern auf die Orte 
verwies, an denen das dargestellte Geschehen bzw. die Personen, die sich über die 
dargestellten Inhalte identifizierten, lokalisiert waren. In der NPZ erweist sich 
die laufende Spirale somit als ein wichtiges Symbol, welches sowohl an Orten als 
auch in Bildzusammenhängen seine Bedeutung repräsentierte. Diese Bedeutung 
war sinnkonzeptuell angesiedelt im Kontext des mit der Doppelaxt assoziierten 
Ritualgeschehens, der Träger von achtförmigen Schilden und Textilien sowie der 
Personen, die sich als Stierspringer und Vollzieher von Stieropfern auszeichneten. 
5.3.3  Spätpalastzeit
In der SPZ wandelt sich die kontextuelle Evidenz für das Spiralmotiv kaum, was 
am ehesten auf die weitgehende Beibehaltung ihres bereits in der NPZ etablierten 
Bedeutungsspektrums zurückzuführen ist. So zeigt der Schildring aus  Kalyvia die 
Darstellung dreier oberhalb eines Spiralfrieses nebeneinander angeordneter acht-
förmiger Schilde 1415 (Abb. 5.18 d). Auf dem bekannten Ritualeimer aus der Nekro-
pole in Isopata sind ein Schild und zwei ihn flankierende Helme vor einem Spiralnetz 
platziert1416. Eine Palaststilamphore aus Knossos zeigt außerdem mehrere Schilde 
vor einem Netz aus Spiralen mit Rosetten in den Zentren1417. Wiederholt wurde 
diesbezüglich geäußert, dass sowohl diese Darstellungen als auch weitere Belege 
für das Vorkommen von Spiralen-Rosetten-Friesen in der Palaststil keramik 1418 auf 
entsprechende Wandmalereien im Palast von Knossos rekurrierten1419. Ob diese 
1415 CMS II.3, 113 (Schildring aus Kalyvia). 
1416 Evans 1914, 27 Abb. 37; Evans 1930, 310 Abb. 198; Hiller 2005, 262 Abb. 5; Blakolmer 2012, 
85 Abb. 4a. Platon 1971, 116 beschreibt ein Gefäß mit ähnlichem Dekor aus dem Palast von 
Kato Zakros, weshalb der Ursprung der Motivzusammenstellung bereits in der NPZ vermutet 
werden darf. Ein zweiter Ritualeimer aus Isopata zeigt ebenfalls ein Spiralnetz sowie ein Motiv, 
dessen Erhaltungszustand es jedoch nicht mehr identifizieren lässt; siehe Evans 1914, Farbtaf. IV; 
Blakolmer 2012, 85 Abb. 4b. 
1417 Evans 1930, 311 Abb.  199. Siehe dazu und zu ähnlichen Fragmenten auch Niemeier 1985, 
123  m. Taf.  20 Nr.  XVII B 5. 6. Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang auch eine 
SH IIB-zeitlich datierende Kanne mit weiteren applizierten Kännchen aus Attika, die auf dem 
Bauch achtförmige Schilde vor einem Spiralband zeigt; siehe Koehl 2006, 214 Kat.-Nr. 1143 m. 
Abb. 41. 
1418 Niemeier 1985, 246 f. Taf. 7. 28 Nr. XIII A 1.
1419 Niemeier 1985, 199. Siehe auch Niemeier 1985, 123: „Die reichen Schilddarstellungen der 
Palaststilkeramik […] lassen sich nicht von den SM  I B-Vorbildern herleiten, sondern sind 
anscheinend durch Vorbilder der großen Wandmalerei wie dem Schildfresko aus dem Trep-
penhaus im Ostflügel des Palastes von Knossos angeregt.“ Vgl. ferner Hiller 1995, 571: „Wich-
tiger aber ist, daß [die Motive der Palaststilkeramik] alle aus palatialem Kontext, primär der 
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Abhängigkeit aber tatsächlich auch inhaltlich intendiert war oder ob die Motive 
nicht eher in einem selbständigen Verständnis auf den verschiedenen Trägermedien 
zum Einsatz kamen, um die mit der laufenden Spirale assoziierten Bedeutungen zu 
vergegenwärtigen oder um auf bestimmte gesellschaftliche Kontexte zu verweisen, 
muss letztlich offenbleiben1420. 
Zu den prominentesten Vertretern von Gebrauchsgegenständen mit Spiraldekor 
aus der SPZ gehören die steinernen Alabastra aus dem Throne Room von Knossos 
sowie von weiteren Fundorten, welche größtenteils die Tradition, zusätzlich acht-
förmige Schilde als Henkel anzubringen, fortführten1421. Auch auf Metallgefäßen, 
die Matthäus zufolge dem exklusiveren Lebensstil einer „Kriegeraristokratie“ zuzu-
ordnen seien, bildete die laufende Spirale in der SPZ ein wiederholt begegnendes 
Dekorelement 1422. Dieser Eindruck wird durch Waffen mit Spiraldekor verstärkt, 
die  – nachdem sie in der NPZ nur in Schachtgräbern auf dem Festland nachge-
wiesen werden konnten – nun auch auf Kreta als Bestandteil elitärer Bestattungen 
bezeugt sind. Zu erwähnen sind etwa eine Reihe von Schwertern aus dem Chieftain’s 
Grave in der Nekropole von Zafer Papoura 1423 sowie ein weiteres aus Schachtgrab 
II auf der New Hospital Site 1424, oder auch die Speerspitzen aus Agios Joannis1425 
und aus Phourni1426. Ein Elfenbeinplättchen aus Grab  III der New Hospital Site, 
welches möglicherweise eine hölzerne Schwertscheide oder einen Köcher deko-
rierte1427, könnte auf weitere mit Spiralen dekorierte Elemente der Ausrüstung eines 
monumentalen Freskenausstattung des Palastes von Knossos stammen und von dort in andere 
Kunstgattungen übertragen wurden.“ Auch in Bezug auf das Schildfresko gehen diese Ideen 
bereits auf Evans zurück; siehe Evans 1930, 308–314.
1420 Die Einbettung eines Spiralfrieses in die Nebeneinanderreihung von bikonkaven Elementen 
auf einer Amphore aus der Nekropole von Isopata (Evans 1935, 348 Abb. 291) erinnert glei-
chermaßen an den steinernen Reliefdekor der Palastfassaden; vgl. Evans 1935, 223 f. Abb. 172. 
173; Nelson 2007, 20 f. m. Abb. 3,8; ferner Weißl 2000, doch muss auch hier offenbleiben, 
ob eine direkte Bezugnahme des Dekors des kleineren auf den des monumentaleren Mediums 
vorlag oder ob lediglich gleiche Bildformeln zur visuellen Vergegenwärtigung gleicher Ideen 
auf verschiedenen Trägermedien herangezogen wurden.
1421 Vgl. Warren 1969, 5 f. Siehe ferner v. Arbin 1984; Magrill 1987; Hägg 1988; Waterhouse 1988; 
Büsing 1993. Für weitere Steingefäße mit Spiraldekor siehe Warren 1969, 61 P322 (Große 
Amphore oder Pithos aus dem Lapidary’s Workshop in Knossos); 102 P 583 (Fragment einer 
Schale aus Knossos); 53 P 297. 298 (Lampen von verschiedenen Orten Kretas).
1422 Matthäus 1980, 145–149 Kat.-Nr. 179 Taf. 21 (Pfanne aus Zafer Papoura, Schachtgrab 46); 
212. 216 Kat.-Nr. 331 Taf. 40 (Große Breitrandschale aus Theben); 232 Kat.-Nr. 350 Taf. 41 
(Halbkugelige Tasse aus Mykene, Kammergrab 47); 233–235 Kat.-Nr. 351 Taf. 42 (Omphalos-
tasse aus Pharai); 262 Kat.-Nr. 278 Taf. 44; 264 Kat.-Nr. 392 Taf. 46; 266 Kat.-Nr. 399 Taf. 47 
(Lekanai aus Kammergräbern in Dendra); 288 f. Kat.-Nr. 440 Taf. 51 (Schale mit Ausguss aus 
Dendra, Kammergrab 2). Letztere Schalen stellten einen typischen Bestandteil der SH IIIA-
Geschirrsätze dar; so Matthäus 1980, 289. 
1423 Evans 1935, 863–867 m. Abb. 846–852.
1424 Hood – de Jong 1952, 249. 265. 267. 273 Abb. 15a.
1425 Hood – de Jong 1952, 261 f. m. Abb. 8 (AJ2).
1426 Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 1997, 598 f. Abb.  623. Siehe auch Hiller 2005, 263  m. 
Anm. 2. 
1427 Hood – de Jong 1952, 250 f. m. Abb. 6; 276 Abb. 17. 
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spätpalastzeitlichen Kriegers hindeuten. Das Verzieren von Waffen mittels laufender 
Spiralen scheint an die bestehende Ideentradition anzuknüpfen, die bereits in der 
NPZ in der Kombination von Kriegerprozessionen mit in Friesen arrangierten lau-
fenden Spiralen oder auch im Dekor der Schiffe von Kriegern ihren Ausdruck fand. 
Die Eignung des Motivs als Waffendekor lag möglicherweise in der Wirkung begrün-
det, welche es auf seinem Trägermedium entfaltete: In Analogie zu den Darstellun-
gen von Löwen im Fliegenden Galopp oder von Kriegern beim Angriff auf Löwen, 
deren Vorstoßrichtung – wie bereits Robert Laffineur feststellte 1428 – der Richtung 
des Führens der Dolche entsprach, könnte auch im Falle der laufenden Spirale eine 
Übertragung der darstellungsimmanenten Kraft, Energie und Vorwärtsbewegung 
auf die Waffe bzw. auf ihren potentiellen Einsatz im Kampf suggeriert worden sein. 
In jedem Fall referierte auch die laufende Spirale, die auf den Waffen dargestellt war, 
auf die mit ihr assoziierte Bedeutung, aufgrund derer sie im Rahmen der martialisch 
geprägten Dekorkonzepte und Trägermedien zum Einsatz kam.
Darüber hinaus wurden auch in der SPZ die bereits etablierten Sinnzusam-
menhänge zwischen einerseits dem Stieropfer und der laufenden Spirale, anderer-
seits der Doppelaxt und der laufenden Spirale umgesetzt. So zeigen die aus der 
Nekropole von Isopata stammenden Abdrücke eines Lentoids oberhalb eines Spi-
ralfrieses einen einknickenden Stier, dessen Haltung wohl als impliziter Verweis 
auf die Niederlage des Stieres und möglicherweise seine bevorstehende Tötung 
gewertet werden kann1429 (Abb. 5.18  e). Mehrere Fragmente der Palaststilkeramik 
belegen daneben die Tradition der Wiedergabe von Doppeläxten mit Spiralde-
kor 1430. Als Beleg dafür, dass dem Stieropfer und dem Doppelaxt-Kult bis zum 
Ende der SPZ ein gemeinsames übergeordnetes Sinnkonzept zugrunde lag, kön-
nen einzelne Siegeldarstellungen von frontalen Stierschädeln und von gegengleich 
angeordneten Stieren mit frontaler Schädelwiedergabe, über denen eine Doppel-
axt abgebildet ist, herangezogen werden1431. In einem Fall wird die Darstellung 
des Stierschädels mit darüber platzierter Doppelaxt zusätzlich von zwei Textilien 
flankiert, welche ebenfalls den Zusammenhang der Tieropferszenen mit dem von 
Textilien, achtförmigen Schilden und laufenden Spiralen geprägten Bildzyklus 
reproduzieren1432. 
1428 Vgl. Laffineur 1985, 247–249. Evidenz für einen vergleichbaren Einsatz von „aggressive for-
mat and iconography of power“ bildete der Dekor der Schiffsbäuche im Miniaturfries auf der 
Südwand von Raum 5 im West House, Akrotiri; siehe Laffineur 1983b, 42 f.; Laffineur 1985, 
248 f.; Thomas 2004, 184; Doumas 1999, 68–75 Abb. 35–37.
1429 CMS II.8, 475 (Abdruck eines Lentoids, aus Isopata). Möglicherweise gehört das siegelnde 
Lentoid jedoch noch in die NPZ, da Krzyszkowska 2005, 226 f. Nr. 439 es als SM I- bis SM II-
zeitlich datierendes ‚Erbstück‘ bezeichnet. Zum impliziten Verweis frontal wiedergegebener 
Tierschädel auf Tötung bzw. Opfer siehe Kapitel 5.4.3. 
1430 Evans 1935, 342 f. m. Abb. 286 und Taf. Siehe auch Niemeier 1985, 117 f. m. Taf. 8 Nr. XVII 
A 1; 19 Nr. XVII B 1; 20 Nr. XVII B 2.
1431 Frontal wiedergegebener Stierschädel und Doppelaxt: CMS II.3, 11 (Kissensiegel aus  Knossos); 
V S1A, 141 (Lentoid in Chania); XIII, 15 (talismanischer Amygdaloid in Boston). Stiere in 
gegengleicher Anordnung und Doppelaxt: CMS II.3, 310 (Lentoid aus Siteia); XII, 250 (Lentoid 
in New York). 
1432 CMS XI, 259 (Lentoid aus Argos, in Berlin). 
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Als weiterer Beleg für dieses gemeinsame Sinnkonzept lässt sich vor allem 
der in die ausgehende SPZ oder frühe EPZ datierende Sarkophag von Agia 
Triada anführen, der – wie es bereits Christos Boulotis formulierte – „als eine 
‚illustrierte Zusammenfassung minoischer Kultphänomene‘“ 1433 begriffen wer-
den kann. Seite A zeigt ein Gebäude mit Spiraldekor, während die aufgestellten 
Doppeläxte den Ort einer kultischen Handlung, namentlich einer Libation, 
markieren1434 (siehe oben Abb. 4.13  a). Auf der gegenüberliegenden Seite B sind 
es im Kontext eines Stieropfers ein ‚Altar‘ sowie ein ‚Baum-Schrein‘, die Spiral-
dekor aufweisen, während zwischen ihnen eine weitere Doppelaxt aufgestellt 
ist 1435 (Abb.  5.17  d). Die Protagonisten des Kultgeschehens waren diejenigen 
Personen, welche den ‚Fellrock‘ als charakteristisches Gewand trugen, während 
ein ‚Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper, in dem möglicherweise auch 
der männliche Bestattete zu sehen ist, den rituellen Handlungen vorstand (siehe 
dazu bereits Kapitel 4.4.2). Ferner waren die vertikalen Elemente des Sarkophags 
von laufenden Spiralen mit Rosetten in den Zentren überzogen1436. Durch ihre 
unterschiedliche Farbgebung betonen sie die einzelnen h-Motive und scheinen 
somit zu bestätigen, dass auch in der SPZ sowie bis in die frühe EPZ hinein 
die laufende Spirale noch als eine Verkettung der h-förmigen Einzelelemente 
begriffen wurde. 
Nicht zuletzt lassen sich aus der Wandmalerei weitere – wenngleich spärliche – 
Zeugnisse für Darstellungen anführen, in denen das Spiralmotiv als Dekorform 
innerhalb konkreter performativer Kontexte begegnete. So zierten neben Roset-
ten und Zahnschnittornamenten auch horizontale Spiralbänder die wulstartigen 
„Bünde“ der Schurze, welche die männlichen Gabenträger an den Wänden des 
knossischen Corridor of the Procession Fresco trugen (Abb. 4.2)1437. Erneut waren es 
damit männliche Mitglieder der Palastelite, die sich durch die Verwendung dieses 
spezifischen Bildelements auszeichneten. Als Schurzträger, Prozessionsteilnehmer 
und Gabenträger standen sie dabei in einer Tradition, die bereits in der NPZ ent-
sprechende Figuren an den Wänden von Durchgangsräumen hervorgebracht hatte. 
In der SPZ setzte sich somit die Verwendung des Bildelements laufende Spirale 
als kontextgebundenes und kontextprägendes symbolisches Element fort (siehe 
erneut den Verzweigungsbaum in Abb. 5.19). Neben seiner Prominenz im Dekor 
von Gefäßen aus palatialen und elitären Kontexten zeichnete es sich zum einen 
durch seine Affinität zu martialisch und maskulin geprägten Bildkompositionen 
1433 Boulotis 1987, 147. Vgl. auch Militello 1998, 305–308.
1434 Militello 1998, Taf. 14A. Siehe auch Cucuzza 2001 zu Kultgeschehen und Doppelaxtständern 
im SM IIIA-zeitlichen Agia Triada. 
1435 Militello 1998, 14B.
1436 Dieses Dekorschema findet in derselben Zeit unter anderem auf einer larnax aus Knossos eine 
Parallele; siehe Morgan 1987, 191 f. Abb. 3; Danielidou 1998, 181 f. Kat.-Nr. K45 m. Taf. 21. 
Zur möglichen Vorform dieses Dekorschemas auf hölzernen Sarkophagen mit Elfenbeinver-
kleidung aus der Nähe des spätpalastzeitlichen Knossos siehe Watrous 1991, 287 m. Anm. 10. 
Hierbei handelt es sich um dasselbe Elfenbeinplättchen wie hier in Anm. 1427.
1437 Evans 1928, Beil. 27. Diese Kombination von Ornamenten findet sich auch im Dekor des Sar-
kophags von Agia Triada, siehe Militello 1998, Taf. 14A. 14B. 
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aus, etwa in seiner Vergesellschaftung mit und seiner Darstellung auf Waffen1438, 
zum anderen durch seine wiederholt begegnende Zusammenstellung mit Dop-
peläxten, über die es sich in die Nähe des assoziierten Ritualgeschehens rücken 
lässt, dessen Bestandteile unter anderem Stiersprung und Stieropfer waren. 
5.3.4  Zusammenfassung
Die Analyse des Bildelements laufende Spirale konnte deutlich machen, dass sowohl 
ihr Einzelelement, die h-Spirale, als auch ihre ab der NPZ einsetzende Wiedergabe 
in Friesform nur in einem sehr begrenzten Spektrum an Kontexten zum Einsatz 
kamen. Ab der beginnenden APZ entfaltete die h-Spirale ihre Bedeutung als Schrift-
zeichen in der Libationsformel aus Archanes und in der Hieroglyphenschrift der 
Palastverwaltung. Daneben entwickelte sich ihre kultisch-magische Dimension, die 
sich in der Wiedergabe auf Opfergeräten, ihrer Verknüpfung mit vegetabilen Moti-
ven sowie bisweilen in ihrer Vergesellschaftung mit dem ‚minoischen Genius‘ als 
Repräsentanten eines mutmaßlichen Fruchtbarkeits- und Opferkultes niederschlug. 
Ab der NPZ fand das Motiv schließlich in Form der laufenden Spirale Eingang 
sowohl in den palatialen Gebäudedekor als auch in den Dekor von Gebrauchs-
gegenständen von hoher Qualität und somit eingeschränkter sozialer Streuung. In 
ihrer Friesform fungierte die Spirale von nun an außerdem als symbolisches Element 
innerhalb von Bildkompositionen. Aus den in der NPZ etablierten Kombinations-
möglichkeiten des Bildelements laufende Spirale mit anderen Bildelementen und 
Bildszenen ergeben sich dabei die thematischen und sinnstrukturellen Verknüp-
fungen, welche auch durch die SPZ hindurch Bestand haben sollten (Abb. 5.19). 
Diese äußerten sich in der Vergesellschaftung der laufenden Spirale mit Stiersprung, 
Stieropfer, Textil, achtförmigem Schild und Doppelaxt. Während Stiersprung und 
Stieropfer auf Rituale verwiesen, die vermutlich unmittelbar an den Palast von 
Knossos geknüpft waren, repräsentierten das Textil und der achtförmige Schild, wie 
gleich in Kapitel 5.4 näher zu erläutern sein wird, vor allem als persönliche Status-
objekte die elitären und in erster Linie maskulinen Mitglieder der Palastgesellschaft. 
Die Doppelaxt als symbolischer Verweis auf das mit ihr assoziierte Kultgeschehen 
begegnete dabei wiederholt als getragener oder aufgestellter Gegenstand an baulich 
definierten Orten, die von der dekorativen Präsenz der laufenden Spirale geprägt 
waren. Die sinnkonzeptuelle Assoziation mit der Doppelaxt auf der einen, die Ver-
bindung zu martialisch-elitären Themen auf der anderen Seite bestätigte sich denn 
auch durch die Verwendung der laufenden Spirale als Dekor von Gebrauchsgegen-
ständen, namentlich von Ritualgefäßen sowie von Waffen, Schiffen und anderen 
Paraphernalia einer Krieger elite. Noch in der SPZ traten diese sinnstrukturellen Ver-
knüpfungen sowohl innerhalb von Bilddarstellungen als auch in der Verwendung 
als Dekormotiv auf Gebrauchsgegenständen zutage. Dieses fortwährende Bestehen 
der laufenden Spirale als Bestandteil der genannten Bildkontexte und Dekorsysteme 
lässt somit die fundamentale Rolle des zugrunde liegenden Sinnkonzepts erahnen, 
1438 Vgl. auch Hiller 2005, 261–267.
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welches gleichermaßen sowohl mit der kretisch-bronzezeitlichen Religion als auch 
mit dem martialisch-elitären Habitus der Palastgesellschaft verwoben war. In ihrer 
Anbringung an Wänden und Fassaden trug die laufende Spirale dazu bei, dieses 
Sinnkonzept auch an gebauten Orten zu vergegenwärtigen bzw. Gebäude als Orte, 
an denen das assoziierte Geschehen lokalisiert war, zu markieren.
Zum Teil bereits ab der NPZ II, vor allem aber in der SPZ weist dieses Sinnkon-
zept eine spezifisch maskuline Prägung auf. Zahlreiche Gebrauchsobjekte mit 
Spiraldekor können der männlichen Domäne zugeschrieben werden: Waffen 
und Rüstungsteile, in den Darstellungen gezeigte Gewänder mit Spiraldekor, 
die ausschließlich von Männern getragen wurden, die Schiffe mit Kriegern in 
einer Schiffsprozession, und auch der Sarkophag von Agia Triada gehörte einem 
Mann1439. In Bildern ist das Vorkommen von Spiralfriesen beschränkt auf Bildsze-
nen wie den Stiersprung, die Prozessionen von Kriegern mit achtförmigen Schil-
den oder das Tragen von Doppelaxt und Textil durch eine männliche Figur. Die 
Vergesellschaftung von Spiralfriesen mit achtförmigen Schilden und Textilien, 
welche beide, wie unten noch zu zeigen sein wird, zu den Statusobjekten männli-
cher Mitglieder der Palastgesellschaft gehörten, trägt ebenfalls zu diesem Gesamt-
eindruck bei. Diese Beschränkung der Spirale auf die elitär-maskuline Sphäre 
erfolgte überdies auch dann, wenn die laufende Spirale außerhalb Kretas zur Aus-
führung kam, so etwa auf den schon genannten mykenischen Grabstelen, die die 
Spirale gemeinsam mit Darstellungen männlicher Figuren zeigen, aber auch auf 
den Schurzen der männlichen Prozessionsteilnehmer in Tell el-Dabʿa oder dem 
Schurzdekor der männlichen Figur am Königlichen Tor in  Hattuša1440. 
Wie lässt sich dieses maskulin dominierte Bild der Verwendung laufender 
Spiralen erklären? Eine Annäherung an die Trägermedien und die damit assozi-
ierbaren Einbettungskontexte macht deutlich, dass es verschiedene Bereiche des 
Handlungsgeschehens waren, in denen die laufende Spirale ihre Bedeutung entfal-
tete: So kamen etwa die Waffen und Rüstungsteile im Kampf bzw. zu Zwecken 
der elitär-repräsentativen Ostentation zum Einsatz; die Siegelringe mit entspre-
chenden Darstellungen fanden im Rahmen administrativer und repräsentativer 
Handlungs situationen Verwendung; die hochwertigen Gefäße wurden im neu-
palastzeitlichen und spätpalastzeitlichen Ritualgeschehen benutzt. Die Bilddarstel-
lungen selbst gemahnen an den Stiersprung und das Stieropfer, die Teilnahme als 
Schildträger an Prozessionen, an das Führen von Waffen und an die Beteiligung am 
Doppelaxt-Kult All diese Aktivitäten erhielten durch die Bedeutung der laufenden 
Spirale einen gemeinsamen Nenner 1441. Die genannten Einbettungskontexte der 
laufenden Spirale fielen somit in den Aktionsbereich der männlichen Mitglieder 
1439 Siehe Long 1974, 44–46. 
1440 Aslanidou 2005, 463–469 m. Taf. CIIIa. CIIIb. Zum königlichen Tor in Hattuša siehe Hiller 
2005, 265–268 mit weiteren Literaturverweisen.
1441 Nicht dazu gehörten indessen Handlungen wie etwa das „Baum-Schütteln“ oder das „An-
einen-baitylos-Lehnen“, welche einen anderen, noch dazu zeitlich weitaus begrenzteren 
Bereich der neupalastzeitlichen Kultpraxis reflektieren. Allerdings begegnete die laufende Spi-
rale gelegentlich als Fassadendekor von 'Baum-Schreinen', so etwa in Gebäude Xesté 3, Akrotiri 
(siehe oben Anm. 236).
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der Palastgesellschaft bzw. besaßen in Hinblick auf deren repräsentativen, kriegeri-
schen sowie kultisch-aktiven Lebensstil Relevanz. Daraus ist schließlich zu folgern, 
dass die laufende Spirale selbst hier eine Bedeutung repräsentierte, die insbesondere 
von männlichen Mitgliedern der Palastgesellschaft in verschiedenen Handlungs-
situationen zu repräsentativen Zwecken eingesetzt wurde und die zugleich mit 
einem Ritualgeschehen verknüpft war, das unter ihrer maßgeblichen Beteiligung 
ausgeübt wurde und eine besondere Bewandtnis für sie gehabt haben dürfte. 
Darüber hinaus markierte die laufende Spirale innerhalb von Bildkontexten 
auch spezifische Orte, indem sie entweder als Fassadendekor einzeln stehende 
Gebäude charakterisierte oder in Form von auf halber Höhe verlaufenden Friesen 
Innenräume nach Art der Durchgangsräume andeutete. Während sich für den 
Fassadendekor reale Entsprechungen mit den Steinreliefs aus Knossos erhalten 
haben, bezeugen die Spiralfriese an den Wänden im Inneren palatialer Gebäude, 
dass sich für das in den Bildern dargestellte Geschehen tatsächlich konkrete Orte 
innerhalb der gebauten Landschaft der kretischen Paläste und Stadthäuser fin-
den lassen. Nicht nur in der spätpalastzeitlichen Hall of the Double Axes und im 
Queen’s Megaron treten die Spiralfriese dabei gemeinsam mit Steinmetzzeichen 
in Form von Doppeläxten sowie einem Ständer für eine Doppelaxt auf, auch im 
NPZ III-Palast von Kato Zakros konnte die Vergesellschaftung von Spiralfriesen 
und Doppelaxt-Steinmetzzeichen sowie weiteren Doppeläxten, die Bestandteil 
der hier verwendeten Kultausstattung waren, festgestellt werden1442. Im House of 
the High Priest bestätigte wiederum ein Doppelaxtständer, der gemeinsam mit 
einer ‚bikonkaven Basis‘ den Bezugspunkt der mit einem Spiralfries dekorierten 
‚Minoischen Halle‘ bildete, die Lokalisierung des Doppelaxt-Kults an einem von 
laufenden Spiralen geprägten Ort. 
Aus diesen Beispielen lässt sich somit folgern, dass das Bildelement laufende 
Spirale gemeinsam mit der Doppelaxt zu den konstitutiven Elementen von bau-
lich gefassten Orten gehörte, welche zur Ausübung des mit der Doppelaxt assozi-
ierten Ritualhandelns geschaffen worden waren. Der Palast von Knossos, dessen 
Fassaden eventuell bereits in der NPZ 1443 mit steinernen Relieffriesen versehen 
waren, die Spiralen, Rosetten und dergleichen aufwiesen, trug diese Bedeutung als 
entsprechender Ort auch nach außen und präsentierte sich damit als ein Gebäude, 
in dem dieser Kult ein wesentlicher Bestandteil des Ritualgeschehens war. Ent-
sprechend dekorierte Gebäude begegnen wiederum auch in Bilddarstellungen, 
wo sie als Vertreter derselben Idee verstanden werden können. Und auch für die 
von Spiralfriesen geprägten Hallenkomplexe der NPZ und SPZ kann angesichts 
dieser Evidenz die Vermutung aufgestellt werden, dass es sich hierbei um diejeni-
gen Orte handelte, an denen der Doppelaxt-Kult bzw. einzelne der zugehörigen 
Handlungen durchgeführt wurden. 
Die laufende Spirale entfaltete ihre Bedeutung somit auf verschiedenen Ebe-
nen und in verschiedenen Kontexten, denen jedoch stets ein gemeinsames Sinn-
konzept zugrunde lag. Dieses ist aufgrund seiner bildlichen Ausdrucksformen 
1442 Platon 1966, 151 f. m. Taf. 149α; Platon 1967, 189 m. Taf. 233α; Platon 1971, 94–100.
1443 Vgl. Macdonald 2002, 38 f. 52 (MM IIIB); Driessen – Langohr 2007, 181 (SM II–IIIA1).
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nicht nur im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens zu 
verorten. Vielmehr zeichnet es sich durch eine Inanspruchnahme vonseiten eines 
vorwiegend maskulinen Nutzerkreises aus, für den die laufende Spirale aufgrund 
der aus ihrer kultischen Verquickung entstandenen Bedeutungsqualitäten Rele-
vanz besaß und sowohl in martialischen als auch elitär-repräsentativen Kontexten 
zum Einsatz kam. Auf diese ostentative Verwendung der laufenden Spirale durch 
die männliche Elite auf Kreta ist es wohl letzten Endes zurückzuführen, dass das 
Symbol bereits früh auch über die Küsten Kretas hinaus eine Bedeutung als „Sym-
bol königlicher Souveränität und Macht“1444 erlangte und in die gleichermaßen 
maskulin geprägten Herrschaftskontexte des griechischen Festlands, Ägyptens 
und Syriens Eingang fand. 
5.4  Bildanalyse II: Der achtförmige Schild 
Der achtförmige Schild ist die am häufigsten dargestellte Defensivwaffe minoi-
scher Krieger. Er wurde nicht nur als Raumdekor, sondern auch auf Gefäßen, auf 
Siegelringen und Siegelsteinen sowie als Element des Reliefdekors verschiedener 
Gebrauchsgegenstände und als Schmuck abgebildet. Die wenigsten Beispiele zei-
gen dabei den Schild im Einsatz. In den meisten Fällen fungierte er stattdessen als 
ein symbolisches Motiv oder er wurde einem beschränkten Repertoire von Bild-
szenen beigefügt, die dadurch eine zusätzliche inhaltliche Konnotation erhielten, 
welche ich im Folgenden umreißen möchte. 
Bereits Evans nahm, wie viele nach ihm, den stuckierten Pinax aus dem 
SH IIIB-zeitlichen Cult Centre in Mykene sowie den Goldring mit sitzender ‚Göt-
tin‘ und schwebendem Schildträger aus Mykene zum Anlass, um den achtförmi-
gen Schild primär als Kultobjekt bzw. als ein Objekt von religiöser Bedeutung zu 
klassifizieren1445. In weiterer Folge unterlag der Schild einer Reihe von Interpre-
tationen, die im Wesentlichen in zwei Richtungen gingen: der Schild als Attri-
but oder Emblem einer Kriegs-, Schild- oder Jagdgöttin  – oder als Symbol für 
göttliche Besessenheit bzw. für die Verkörperung göttlicher Präsenz 1446. So kam 
Heide Borchhardt nach einer Analyse der bildlichen Evidenz zu dem Schluss, dass 
es sich bei dem achtförmigen Schild um das Attribut einer Kriegs- oder Jagdgott-
heit handelte, welches in MM III – SM II, als der Schild noch verwendet wurde, in 
einem Heiligtum in Form von geweihten Schilden, Votivschilden oder Kultgerät 
1444 Hiller 2005.
1445 Evans 1930, 314–317 bes. 314. Zur Darstellung des stuckierten Pinax aus Mykene sowie der 
Deutung als ‚Epiphanie‘ siehe u. a. Nilsson 1950, 344 f. m. Abb. 156. Für eine kritische Dar-
stellung der Forschungsgeschichte zur minoischen ‚Kriegergöttin‘ siehe Rehak 1999b. Für den 
Goldring aus Mykene siehe CMS I, 17.
1446 Siehe zusammenfassend Warren 2000c, bes. 457 f. mit entsprechenden Literaturverweisen. 
Siehe ferner auch Marinatos 1986, 53 f.: „some believe that the shield is divine itself and others 
see it only as a cult implement“.
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aufbewahrt wurde  1447. Agnes Sakellariou zufolge spielte der achtförmige Schild 
in minoischen Darstellungen immer eine religiöse oder symbolische Rolle und 
nie die einer Waffe, während er in mykenischen Darstellungen vor allem als Aus-
rüstungsgegenstand der Krieger fungiert hätte  1448. Despoina Danielidou kam im 
Zuge ihrer ausführlichen Analyse des Vorkommens der achtförmigen Schilde 
in minoischer und mykenischer Zeit zu dem Ergebnis, dass es sich dabei um das 
Symbol einer Göttin des Krieges gehandelt habe, wobei die Träger von mit acht-
förmigen Schilden dekoriertem Schmuck, Siegelringen und dergleichen mög-
licherweise als Priester oder Priesterinnen im Dienste jener Göttin zu begreifen 
seien1449. Auch Peter Warren vertrat die Hypothese, dass mit dem Schild eine 
Schildgöttin bzw. eine Große Göttin der Natur verkörpert wurde und reihte ihn 
unter die anderen Medien göttlicher Beseeltheit, namentlich Stein, Säule, Papyrus 
und Baum, ein1450. 
Nannó Marinatos hingegen identifizierte den Schild nicht als Attribut einer 
Jagd- oder Kriegsgöttin, sondern argumentierte für seine Funktion als Kultgerät, 
das im Rahmen von Festlichkeiten im Zusammenhang mit Vegetationskulten als 
Symbol und Beleg für die rituelle Erneuerung angefertigt wurde  1451. Paul Rehak 
wiederum stellte in mehreren Beiträgen die Ergebnisse seiner chronologisch dif-
ferenzierten Analyse vor, worin er den achtförmigen Schild in seiner Beziehung 
zu einer Kriegergöttin diskutierte und unter anderem anhand des minoischen 
Ursprungs des Schildes zugleich auch den minoischen Ursprung dieser „vielleicht 
mit dem Palast von Knossos verbundenen“ Göttin1452 betonte. Ferner untersuchte 
er den Schild in Zusammenhang mit Fruchtbarkeit und Kult sowie mit gender-
spezifischen Überlegungen und postulierte eine „initial connection of the shield 
with females, the fertility of the natural world, bull sacrifice, and sanctuaries“ 1453. 
Die traditionelle Auffassung, der zufolge der achtförmige Schild eine Defensiv-
waffe und Zeichen für Militarismus gewesen sei, müsse dementsprechend infrage 
gestellt werden1454.
1447 Borchhardt 1977, bes. 13. 17.
1448 Sakellariou 1974, 14.
1449 Danielidou 1998, passim und bes. 101 (Schmuck). Siehe auch Pappás 2006. Außerdem Rut-
kowski 1981, 105 f., der den Weg der Entwicklung vom magischen Ornament zu Kultemblem, 
Emblem einer Gottheit des Schildes oder Krieges bis hin zur Waffe nachzeichnet; es seien aller-
dings Zweifel ob der historischen Realität einer solchen Entwicklung angemeldet, da unwahr-
scheinlich ist, dass der Schild zum Emblem einer Gottheit wurde, bevor er im realen Leben 
seine Funktion als Defensivwaffe erlangt hatte. 
1450 Warren 2000c. In ähnliche Richtung argumentierte vor ihm bereits Small 1966. Allerdings 
brachte Rehak den berechtigten Einwand vor, dass es sich bei den Elementen oberhalb der 
Schilde nicht etwa um Köpfe, sondern um das telamon handelt, an dem die Schilde aufgehängt 
sind; siehe Rehak 1992, 118; Rehak 1999b, 238. Vgl. auch Cameron 1976a, 84; Marinatos 
1986, 54.
1451 Marinatos 1986, bes. 54–58. Siehe kritisch dazu Rehak 1999b, 232.
1452 Rehak 1999b, 236 (Übers. Verf.). Ferner Rehak 1984; Rehak 1992. 
1453 Rehak – Younger 2009, 12.
1454 Rehak 1992; Rehak – Younger 2009, 12 f.
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Mit den folgenden Ausführungen, die zum Teil auf den genannten Studien 
aufbauen, soll nun die Rolle des achtförmigen Schildes, der in der SPZ in promi-
nenter Position die Wege durch den Osttrakt des Palastes von Knossos säumte, 
erneut in den Blick genommen werden.
5.4.1  Altpalastzeit
Das Aufkommen von Darstellungen achtförmiger Schilde ist zeitlich schwer ein-
zuordnen. Ein erster bildlicher Hinweis auf die Kenntnis von achtförmigen Schil-
den auf Kreta  1455 stammt möglicherweise bereits aus der ausgehenden VPZ 1456. So 
weist ein beinerner Siegelstein aus einem Tholosgrab in Moni Odigitria in etwa die 
Form eines achtförmigen Schildes auf; der Dekor der Siegelfläche mit von einem 
Mittelgrat aus jeweils zum Schildbauchrand strebenden Rillen könnte die Schraf-
fur der späteren knossischen Schilde vorwegnehmen1457. Häufiger begegnen acht-
förmige Motive erst in der darauffolgenden APZ: Ein Halbkonoid in Heraklion 
zeigt auf der Siegelfläche fünf achtförmige Motive 1458 (Abb.  5.20  a); von deren 
Taille geht jeweils ein horizontales, spitzlängliches Element aus, das manchmal 
auch zweiteilig erscheint, wobei das Element auf einer Seite dann über bzw. unter 
jenem auf der anderen Seite ansetzt. Die Bedeutung dieses Elements entzieht sich 
bislang einer sinnvollen Interpretation1459. Es könnte zwar darauf hindeuten, dass 
es sich bei den Motiven um ganz andere Objekte als achtförmige Schilde handelte; 
jedoch findet sich diese Kombination auch bei anderen zeitgenössischen sowie 
bei späteren, recht eindeutigen Darstellungen von achtförmigen Schilden. Somit 
kann vermutet werden, dass das rechtwinklig zur Taille platzierte Element eine 
bestimmte Bedeutung als Bestandteil des Schildes oder als ihm beigefügtes Objekt 
besaß, die sich jedoch nicht mehr sinnvoll erschließen lässt 1460. Ein Prisma in Oxford 
1455 Zur Diskussion des kretischen Ursprungs der Schilde siehe Danielidou 1998, 48–51;  Rutkowski 
1981, 105 f., der jedoch darauf hinwies, dass auch in Anatolien das Motiv des achtförmigen 
Schildes „schon früh bekannt ist, wo es in das Ende des 3. Jahrtausends gesetzt wird“.
1456 Zu der von Evans 1928, 52 Abb.  25a genannten Perle in Form eines achtförmigen Schildes 
aus einer Mesara-Tholos liegen nach Effinger 1996, 38 keine weiteren Angaben vor, sodass 
dieses Stück nicht ohne Vorbehalt als Beleg für eine frühe Kenntnis des Schildes angeführt 
werden soll. Zu frühen Darstellungen des achtförmigen Schildes siehe außerdem Danielidou 
1998, 50 f. Borchhardt 1977, 10 schließt sich jener Identifikation früher Darstellungen nicht 
an, sondern setzt das Aufkommen des achtförmigen Schildes erst in der APZ an. 
1457 CMS V S1A, 219 (Moni Odigitria). Die Form eines Siegelsteins in Berlin erinnert ebenfalls 
an einen achtförmigen Schild; siehe CMS XI, 75. Der Rillendekor der Außenseite sowie der 
Dekor der Siegelfläche in Form pflanzlicher Motive lassen jedoch Zweifel aufkommen, ob mit 
der Siegelform tatsächlich auf die Defensivwaffe Bezug genommen wurde. 
1458 CMS III, 54b (Halbkonoid „aus Mirabello“, in Heraklion).
1459 Danielidou 1998, 70. 88 zufolge handelt es sich dabei um eine schematische Wiedergabe der 
Hände einer menschlichen Gestalt, woraus zu schließen sei, dass diese Art von Schild ein 
äußerst schematisches und standardisiertes Palladion darstellte. 
1460 Zur Identifikation als achtförmiger Schild bzw. als achtförmiger Schild mit Dorn (figure-
of-eight shield with spike) siehe zuletzt Anastasiadou 2011, 230 f. m. Taf.  56. Als mögliche 
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zeigt auf einer Seite eine stehende Figur gemeinsam mit zwei Gefäßen sowie einem 
achtförmigen, durch Mittelgrat verbundenen Motiv 1461 (Abb. 5.20  b). Auf einem 
anderen Prisma in Heraklion wird der Akt der Kopulation zweier Ziegen von 
einem achtförmigen Schildmotiv begleitet 1462 (Abb. 5.20  c). Bemerkenswert ist in 
beiden Fällen die Motivzusammenstellung der dreiseitigen Prismen: Auf jeweils 
einer der beiden übrigen Siegelflächen ist eine menschliche Figur neben einer 
sogenannten Stange mit Gefäßen dargestellt, sodass hier eine inhaltliche Kohärenz 
zwischen den einzelnen Siegelflächen postuliert werden könnte. In einem mehr-
fach ausgeführten Siegelabdruck aus Phaistos schließlich befinden sich vor und 
unter einem Rind jeweils zwei dicke zusammenhängende Punkte, die die Form 
von achtförmigen Schilden evozieren1463 (Abb. 5.20  d). Sie können damit wohl zu 
den frühen Beispielen für die Assoziation von Tieren mit Schildmotiven gezählt 
werden; in der SPZ sollten sie erneut an Popularität gewinnen. In diesem Zusam-
menhang erwähnenswert ist abschließend die Nebeneinanderstellung mehrerer 
achtförmiger Schilde vor einem horizontalen Band auf dem mittelkykladischen 
Parallele für dieses Motiv zogen Percy Newberry und Arthur Evans ägyptische Embleme der 
Göttin Neith in Betracht, in denen die meißelförmigen Pfeile quer über die Taille eines acht-
förmigen Objekts gelegt waren; vgl. Newberry 1906, 72 f. m. Taf. 1 Abb. 3. 6. 7; Evans 1930, 
314. Siehe auch Hall 1928, 25: „The characteristic Cretan figure-of-eight shield is the same 
as the shield of the goddess Neith of Sais, which probably goes back to early Neolithic days“. 
Dies würde allerdings auch implizieren, dass das minoische Bildelement in Zusammenhang 
mit ägyptischen Darstellungen entstand, die lediglich bis einschließlich in der vierten Dynas-
tie, d. h. bis in die Mitte des 3. Jtsds. v. Chr., als Emblem der Göttin verwendet wurde; vgl. 
Newberry 1906, 72. Ob eine solche Inspiration ein halbes Jahrhundert später zur Entstehung 
der kretischen Bildmotive in der APZ führte, darf wohl kritisch betrachtet werden, wenn-
gleich damit eine Erklärung für die quer zur Schildtaille gelegten Elemente auch weiterhin 
geschuldet bleibt.
1461 CMS VI, 60c (dreiseitiges Prisma in Oxford). Siehe Anastasiadou 2011, 353 f. Nr.  490c m. 
Abb. 123b, der zufolge der achtförmige Schild hier entweder als Symbol fungierte oder aber 
sowohl die menschliche Figur mit Gefäßen als auch der achtförmige Schild jeweils einen pikto-
graphischen Wert besaßen und die Kombination somit eine Botschaft kommunizierte. 
1462 CMS II.2, 306a (dreiseitiges Prisma in Heraklion); Rehak 1999b, 232  m. Taf.  47c. Vgl. 
 Anastasiadou 2011, 341–344 Nr. 113a m. Abb. 16o, der zufolge der achtförmige Schild die 
Szene um eine symbolische Bedeutung bereicherte. 
1463 CMS II.5, 266 (Abdruck aus Phaistos).
Abb. 5.20 Altpalastzeitliche Siegeldarstellungen des achtförmigen Schildes: a) in 
Heraklion; b) in Oxford; c) in Heraklion; d) aus Phaistos; e) aus Knossos.
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so genannten Hunter’s asaminthos aus Pillar Pit 25 in Akrotiri, Thera; auf der 
anderen Seite des Gefäßes sind Vierbeiner im laufenden Galopp sowie mindestens 
eine menschliche Figur dargestellt 1464. Bereits in der APZ scheint folglich ein the-
matischer Zusammenhang zwischen Ziegen oder Rindern und dem achtförmigen 
Schild bestanden und über die Küsten Kretas hinaus Relevanz besessen zu haben. 
Die Zusammenstellung mit menschlichen Figuren neben ‚Stangen mit Gefäßen‘ 
oder neben Gefäßen selbst reflektiert möglicherweise eine bereits bestehende Ver-
bindung zwischen bestimmten Anlässen oder der durch diese Darstellungen evo-
zierten, evtl. gesellschaftlichen Position der Figuren und den in Form eines acht-
förmigen Schildes zum Ausdruck gebrachten Ideen. 
Der achtförmige Schild kann somit bereits in der APZ als Bildelement nach-
gewiesen werden, und entsprechend ist möglicherweise auch mit der Existenz von 
achtförmigen Schilden als realen Verteidigungswaffen zu rechnen1465. Ihre moti-
vische Vergesellschaftung auf den Siegelsteinen zeigt eine Reihe von Kontexten 
auf, welche durch das Bildelement sinnstiftend ergänzt wurden. Die Zusammen-
stellung mit menschlichen, durch ihre Körperhaltung und weitere Attribute cha-
rakterisierten Figuren weist dabei in Richtung einer personen- und / oder ereig-
nisbezogenen Relevanz des Schildes. Auch die Siegelsteine bzw. Perlen in Form 
von achtförmigen Schilden sprechen für den Einsatz des Motivs als individuell-
ostentativer Schmuck und somit für die persönliche Inanspruchnahme von des-
sen Bedeutung. Darüber hinaus nimmt die Gruppierung mit Darstellungen von 
Tieren eine Zusammenstellung vorweg, die in der SPZ zur häufigsten Form der 
Darstellung von achtförmigen Schilden werden sollte. 
Die einzige detaillierte, in die APZ datierte Wiedergabe eines achtförmigen 
Schildes mit abgesetztem Schildrand und ausgeprägtem Mittelgrat zeigt schließ-
lich ein Siegelstein aus Knossos  1466 (Abb. 5.20  e). Die dekorativen Punkte in der 
Bildfläche auf Höhe der Taille finden Nachfolger in späteren Darstellungen auf 
Siegelsteinen, in denen mehrere Schilde nebeneinander platziert sind (siehe unten 
Abb. 5.21  l; 5.21  n; 5.23  a).
5.4.2  Neupalastzeit
Für die häufigste Form der als emblemhaft herausgelöst oder „hieroglyphisch“ 1467 
zu charakterisierenden Darstellung des achtförmigen Schildes, namentlich seine 
ausschließlich auf Lentoiden begegnende und in altpalastzeitlicher Tradition 
stehende Vergesellschaftung mit Tieren sowie mit weiteren Bildelementen wie 
1464 Vlachopoulos 2015, 53. 55 Abb. 13. Außerdem Papagiannopoulou 2008, 433–436 Abb. 40.1–4; 
Vlachopoulos 2013, 64.
1465 Die Problematik des Fehlens von frühen Darstellungen des achtförmigen Schildes im Einsatz 
wurde bereits von Danielidou 1998, 50 f., thematisiert.
1466 CMS II.2, 32 (Siegelstein aus Knossos); Niemeier 1985, 121; vgl. auch Zervos 1956, 53 mit 
Abb. 438b. 
1467 Vgl. Rehak 1992, 123.
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Textilien und Pflanzen, scheint es keine Beispiele zu geben, welche kontextuell 
oder stilistisch eindeutig in die NPZ datiert werden können1468. Stattdessen begeg-
nete der achtförmige Schild in der NPZ in einer Reihe von Bildkontexten und 
auf verschiedenen Trägermedien, die Zeugnis davon geben, wie der Schild im 
Rahmen der neupalastzeitlichen Bildschöpfungen in Handlungskontexte und 
Aktionsbilder eingebunden wurde, die Aussagen über seine Verwendung sowie 
seine ideelle Zugehörigkeit zu und Verknüpfung mit bestimmten Situationen und 
Personen erlauben. Diese gilt es im Folgenden ausführlicher zu erörtern.
Einige wenige Vorkommnisse lassen sich in die NPZ I datieren. Im Zusammen-
hang mit einer Kiste im South Propylaeum des Palastes von Knossos, die nach dem 
schweren Erdbeben am Ende der NPZ I verschlossen und überbaut wurde, fan-
den sich vier Fayenceappliken mit der Darstellung weiblicher Figuren, die jeweils 
um den Hals eine Perlenkette tragen1469. In der doppelbauchigen Form der Perlen 
erkannte Paul Rehak achtförmige Schilde 1470, wenngleich dies in Anbetracht der 
länglichen Form der Perlen nicht ganz unproblematisch erscheint. In jedem Fall 
wurde die bereits in der APZ etablierte Tradition der Verwendung von Perlen in 
Form achtförmiger Schilde als Körperschmuck auch in der NPZ aufrechterhalten, 
wie eine horizontal durchbohrte Perle in Form eines achtförmigen Schildes aus 
Ano Archanes, eine Perle aus Mochlos sowie weitere entsprechende Perlen von ein-
deutiger achtförmiger Schildform aus Kreta und in London belegen1471. Anhänger 
in Form achtförmiger Schilde stammen zudem unter anderem aus Poros und aus 
dem School Room im Palast von Knossos  1472. Im Sinne von symbolischem Objekt-
dekor können in diesem Zusammenhang auch jene Gefäße angeführt werden, wel-
che ab der NPZ mit Reliefappliken in Form von achtförmigen Schilden versehen 
wurden1473. Das früheste Vorkommen findet sich auf einer kleinen Fayenceschüs-
sel aus den NPZ I-zeitlichen Temple Repositories im Palast von Knossos 1474. Aus 
demselben Kontext stammen noch fünf weitere acht(schild)förmige Objekte, bei 
denen es sich möglicherweise um Einlagen handelte 1475. Der achtförmige Schild als 
1468 Mit Fragezeichen zu markieren sind die in „SM I–II“ datierten Lentoide CMS II.3, 337 (Lentoid 
in Heraklion) und CMS II.8, 421 (Lentoid aus Knossos); außerdem CMS I, 41 (Lentoid aus 
Mykene). 412 (Lentoid aus Syros); VI, 306 (Lentoid aus Melos). 
1469 Evans 1928, 702 Abb. 440; Effinger 1996, 71; Danielidou 1998, 101 Kat.-Nr. Φ4 m. Taf. 43. 
Zur Datierung der Kiste siehe Macdonald 2002, 37 f.
1470 Rehak 1992, 116 f. m. Anm. 15 und Abb. 4.
1471 Für die Perle aus Ano Archanes siehe Rehak 1999b, 236 Anm. 102; für jene aus Mochlos siehe 
Soles 2016, 251. Die anderen Perlen sind katalogisiert als CMS II.4, 189; VII, 132.
1472 Für die Anhänger aus Poros siehe Muhly 1992, 90 f. Kat.-Nr. 243–245 Taf. 28; Danielidou 
1998, 225 f. Kat.-Nr. M31–33 m. Taf. 36; Rehak 1999b, 232. Für den Anhänger aus Knossos 
siehe Effinger 1996, 229 Kat.-Nr. KnP 2c; Danielidou 1998, 212 Kat.-Nr. Λ33 m. Taf. 32. 
Siehe allgemein Effinger 1996, 38. 42. 344 Tab. zu 2.5.2.9 („Reliefperlen in Form eines ‚acht-
förmigen Schildes‘“); 346 Tab. zu 2.6.1 („Anhänger in Form eines ‚achtförmigen Schildes‘“).
1473 Gesammelt bei Danielidou 1998, 178 Kat.-Nr. K37 m. Taf. 19; 180 f. K44 m. Taf. 20 (Pithos); 
214 M3 m. Taf. 33 (Silberrhyton mit Stadtbelagerung aus Schachtgrab IV in Mykene).
1474  Panagiotaki 1999, 93 Nr. 197 Abb. 23 Taf. 15b. 17; Rehak 1992, 116 f. Abb. 3.
1475  Panagiotaki 1999, 90 Nr. 193 Taf. 11e. 14c; Rehak 1992, 116 f. Abb. 2.
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einzeln stehendes Bildzeichen kam in der NPZ somit bereits in unterschiedlichen 
Kontexten zum Einsatz. In diesen entfaltete das Bildelement eine Bedeutung, die 
ihm aufgrund der Eigenschaften und pragmatischen Wirkungen seines ,unmittel-
baren Objekts‘, des achtförmigen Schildes als solchem, zugeschrieben wurde. 
Beredtes Zeugnis über die kontextuelle Einbindung des achtförmigen Schil-
des geben in NPZ II / III denn auch die Siegelbilder, die einerseits ein Resultat 
der speziellen NPZ II-zeitlichen Bildschöpfungen waren, andererseits zu einer 
Art Mainstream-Produktion von bebilderten Gebrauchsgegenständen gezählt 
werden können. So begegnen jetzt erstmals Abbildungen des aktiven Tragens von 
achtförmigen Schilden, unter anderem in Form von Kriegern in parataktischer 
Anordnung, die eine Prozession, eine Parade oder einen Aufmarsch bilden1476: 
Auf dem fragmentierten Abdruck eines Schildrings aus dem Osttrakt des Palas-
tes von Knossos schreiten zwei Schildträger, der vordere von beiden mit Helm 
und Lanze, nach rechts  1477 (Abb.  5.21  a). Vor ihnen befindet sich ein weiterer 
achtförmiger Schild, von dessen Träger sich jedoch nichts erhalten hat. Hinter 
ihnen läuft eine männliche Figur, die nur mit einem Lendenschurz bekleidet ist. 
Offenkundig handelt es sich um einen Zug verschiedener Typen männlicher Per-
sonen: solche, die sich durch das Tragen des achtförmigen Schildes auszeichneten, 
und solche ohne Schild, wobei letzterer eine Parallele in der Figur ganz links auf 
dem Silver Battle Krater aus Mykene (Abb. 5.22a) besitzt 1478. Auf einem weite-
ren Schildringabdruck aus dem Room of the Warrior Seal schreiten drei Träger 
achtförmiger Schilde hintereinander oberhalb eines Frieses mit laufenden Spira-
len nach rechts  1479 (Abb. 5.21  b). Im Hintergrund verlaufen etwa auf Höhe der 
Oberschenkel zwei horizontale Streifen, die in Analogie zu anderen Darstellungen 
einen Wandfries in einem Durchgangsraum reflektieren könnten. Der nur sehr 
ausschnitthaft erhaltene Siegelabdruck eines dritten Ringschildes aus dem Room 
of the Seal Impressions zeigte ursprünglich vermutlich ebenfalls einen Zug von 
nach rechts schreitenden Trägern achtförmiger Schilde  1480 (Abb. 5.21  c). 
Olga Krzyszkowska zufolge wurden diese Ringe mit Darstellungen von Pro-
zessionen, die Krieger mit achtförmigen Schilden zeigten, ausschließlich in SM I 
hergestellt, und so handelt es sich auch bei entsprechenden Ringen aus späteren 
Grabkontexten bzw. bei jenen, die Abdrücke aus späteren Fundkontexten gesie-
gelt hatten, um SM I-zeitliche ‚Erbstücke‘ 1481. Die parataktische Anordnung der 
1476 Die Möglichkeit, dass es sich bei diesen Kompositionen nicht immer um Prozessionen, son-
dern um Aufmärsche von Kriegern handelte, sollte angesichts einer ebensolchen Darstellung 
im Miniaturfresko aus Raum 5 im West House, Akrotiri, nicht außer Acht gelassen werden; vgl. 
Doumas 1999, 58 Abb. 26; 30 f. Abb. 28. 
1477 CMS II.8, 276 (Abdruck eines Schildrings, aus dem Lower East-West Corridor, Knossos). Vgl. 
Evans 1930, 313 f. m. Abb. 205; Gill 1965, 81, Siegel R 60; Rehak 1992, 124.
1478 Für alternative Lesarten dieser Figur siehe Younger 1988, 127; Danielidou 1998, 95 m. Taf. 11 
Kat.-Nr. Σ116. 117.
1479 CMS II.8, 277 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos). Der zweite Siegelabdruck ist abgebil-
det bei Evans 1930, 313 Abb. 204; Danielidou 1998, Taf. 11 Kat.-Nr. Σ115. 
1480 CMS II.8, 278 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos).
1481 Krzyszkowska 2005, 201.
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Krieger lässt vermuten, dass hier Prozessionen, Aufmärsche oder Paraden wieder-
gegeben wurden, deren jeweiliger Anlass sich jedoch unserem Wissen entzieht 1482. 
Die Tatsache, dass die Figuren Schilde tragen, weist sie allerdings als Angehörige 
einer sozialen Gruppe aus, welche im Rahmen des Geschehens als Repräsentan-
ten eben dieser Gruppe auftraten. Die Angabe eines Relieffrieses im Hintergrund 
der Darstellung aus dem Westtrakt von Knossos (Abb.  5.21  b) könnte ferner als 
Hinweis darauf gewertet werden, dass sich der Zug zumindest teilweise durch ein 
Gebäude mit Wanddekor bewegte. Der Spiralfries am unteren Bildfeldrand ver-
leiht der Szene einen zusätzlichen symbolischen Rahmen und vervollständigt auf 
diese Weise die Zusammenstellung von achtförmigem Schild und laufender Spi-
rale, welche sowohl in der NPZ als auch in der SPZ einen signifikanten visuellen 
Code bildete, auf dessen Tragweite weiter unten ausführlicher einzugehen sein 
wird. Zunächst sei als eine Wirkung des Schildes festgehalten, dass er seine Träger 
als Angehörige einer bestimmten sozialen Gruppe gegenüber anderen auszeich-
nete, die den Schild nicht trugen. Also solcher wurde der achtförmige Schild unter 
anderem im Kontext von Prozessionen, Paraden oder Aufmärschen getragen, 
deren Sinndimension bisweilen durch die laufende Spirale präzisiert wurde. 
Mehrere Darstellungen der so genannten Cretan Popular Group geben 
Schildträger in recht schematischer Form in unterschiedlichen Posen wieder. 
Auf einem Lentoid aus Mavro Spilaio scheinen zwei Schildträger mit Helmen, 
der vordere mit einem Stab oder einer Lanze, in einer Prozession oder einem 
Aufmarsch gezeigt zu sein1483 (Abb.  5.21  d). Auf einem Kissensiegel aus Agia 
Triada stehen zwei Schildträger mit seitlich nach oben gestreckten Armen und 
jeweils einer Lanze oder einem Stab in der äußeren Hand 1484 (Abb. 5.21  e). Die 
Szenen werden unterschiedlich interpretiert: Christian Vonhoff und John Youn-
ger deuteten die sich kreuzenden Striche nicht als Arme, sondern als Schwerter; 
die Szene sei, so Vonhoff, „folglich als Duell zu interpretieren, in dessen Rahmen 
sich zwei unbehelmte, mit Schwert und achtförmigem Schild gewappnete Krie-
ger messen“ 1485. Diese Deutung scheint angesichts der mit derselben Armhal-
tung, jedoch allein wiedergegebenen Schildträger auf zwei weiteren Lentoiden 
aus Chania  1486 und in Philadelphia  1487 allerdings eher unwahrscheinlich. Hier 
könnten nach Vonhoff die vertikalen Linien verkürzte Architekturdarstellungen 
oder Bildfeldbegrenzung sein1488; Younger räumte jedoch die Möglichkeit ein, 
dass es sich bei den Linien um Lanzen oder Speere handelt, welche den Schild-
träger flankierten1489. Danielidou indessen hielt die Schildträger mit und ohne 
1482 Zu Prozessionen unter Beteiligung von Trägern achtförmiger Schilde siehe Danielidou 1998, 
94–96 mit weiteren Literaturverweisen.
1483 CMS II.3, 32 (Lentoid aus Mavro Spilaio).
1484 CMS II.6, 18 (Kissensiegel aus Agia Triada).
1485 Vonhoff 2008, 15; Younger 1988, 125.
1486 CMS V, 239 (Lentoid aus Chania).
1487 CMS XIII, 137 (Lentoid in Philadelphia).
1488 Vonhoff 2008, 15.
1489 Younger 1988, 125. 
Abb. 5.21 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen des achtförmigen Schildes: 
a) aus dem Lower East-West Corridor, Knossos; b) aus dem Room of the Warrior 
Seal, Knossos; c) aus dem Room of the Seal Impression, Knossos; d) aus Mavro 
Spilaio; e) aus Agia Triada; f) aus Mykene; g) aus Mykene; h) aus Vapheio; i) aus 
Vapheio; j) aus Kato Zakros; k) aus Knossos; l) aus Knossos; m) aus dem Archives 
Deposit, Knossos; n) aus Maroulas; o) aus Knossos; p) aus  Knossos; q) aus Kato 
Zakros; r) aus Kato Zakros.
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Helme und Lanzen oder Speere, die ihr zufolge sowohl in der schwebenden Figur 
auf dem bekannten mykenischen Schildring als auch in der zentralen Figur mit 
achtförmigem Schild auf dem Stuckpinax aus Mykene eine Parallele besäßen, 
allesamt für Palladia  1490. 
Zumindest die erstgenannte Prozessions- oder Marschdarstellung könnte 
angesichts der vorher genannten vergleichbaren Darstellungen als lediglich sti-
listisch verschiedene Wiedergabe derselben Thematik gewertet werden. Ver-
gleichsbeispiele für die Schildträger mit erhobenen Armen und / oder Schwertern 
bzw. Lanzen sind in dieser Form jedoch nicht bekannt, weshalb die Darstellun-
gen sich  – abgesehen von einer potentiell mit der Wirkung des ,unmittelbaren 
Objekts‘ an sich assoziierten apotropäischen oder auch repräsentativen Funk-
tion – schlichtweg einem konkreteren Verständnis entziehen1491.
Die Darstellung eines Schildträgers in kämpferischer Aktion zeigt ein golde-
nes Kissensiegel aus einem SH I-zeitlichen Kontext in Schachtgrab III in Mykene, 
welches als ein im ‚offiziellen‘ Bildstil der NPZ hergestelltes und daher möglicher-
weise kretisches Produkt gewertet werden kann1492: Der Schildträger, ausgestat-
tet mit einem Helm mit Helmbusch und einer Lanze, ist kurz davor, von einem 
ungeschützten Schwertkämpfer erstochen zu werden (Abb.  5.21  f  ). Aus dem 
gleichen Grab und Kontext stammt ein Amygdaloid mit einer ähnlichen, stilis-
tisch jedoch anders ausgeführten Szene, bei der zwei Krieger mit achtförmigem 
Schild und Helm gegeneinander antreten und wieder derjenige mit Schwert den 
anderen durchbohrt 1493 (Abb.  5.21  g). Eine inhaltlich vergleichbare Darstellung 
zeigt ein Lentoid in Athen mit der Darstellung eines Schildträgers, der von einem 
Mann mit Schwert niedergestochen wird 1494. Ein jüngst im Grab des sogenannten 
1490 Danielidou 1998, 88.
1491 Als ein weiteres Bildzeugnis für die etwas enigmatische frontale Wiedergabe von Schildträger-
figuren mit Schwertern lässt sich nicht zuletzt ein Lentoid in London anfügen: Mittig platziert 
ist ein achtförmiger Schild mit Helm darüber, zwei Füßen darunter und zur Seite gestreckten 
Armen; in den Händen hält die Figur Schwerter, unter denen sich mal als runde Pilze, mal 
als Meerzwiebeln (squills) identifizierte Objekte befinden. Siehe CMS VII, 158 (Lentoid in 
 London). Zur Identifizierung als Pilze siehe Danielidou 1998, 86; zu jener als Meerzwiebeln 
siehe Warren 1984b. Ein entsprechendes Objekt befindet sich auf einem SM I-zeitlich datierten 
Lentoid aus Knossos, wo es das Bezugsobjekt einer weiblichen Figur darstellt; siehe CMS III, 
350. Allerdings bleibt auch hier bereits der unmittelbare Gehalt der Darstellung unverständlich. 
1492 CMS I, 11 (Kissensiegel aus Mykene). Dieses gehörte zu zwei weiteren Kissensiegeln, die jedoch 
sowohl in der Größe als auch in der Ausführung verschieden sind; vgl. dazu Krzyszkowska 
2005, 241. Zur Herkunft aller drei aus Kreta siehe Hood 1980, 235 f.
1493 CMS I, 12 (Amygdaloid aus Mykene). Als ein Hinweis auf die Träger bzw. Trägerinnen von 
Darstellungen mit kämpfenden Schildträgern ist Rehak 1992, 118 Anm. 27 und Rehak 1999b, 
234 (mit weiteren Literaturverweisen) zu zitieren, dem zufolge Schachtgrab III in Mykene drei 
Frauen und zwei Kinder enthielt.
1494 CMS V, 180 (Lentoid in Athen). Vgl. Vonhoff 2008, 21 Kat.-Nr. 23: „Eine im rechten Bildfeld 
sitzende bzw. in der Taille stark eingeknickte menschliche (?) Figur in Schurztracht sticht mit 
einem Kurzschwert oder Dolch auf eine links von ihr befindliche Gestalt mit Achterschild 
ein“. Ein weiteres Lentoid in New York (CMS XII, D13) mit der Darstellung eines Schild-
trägers mit zwei Schwertern im Kampf gegen einen Unbewaffneten ist hingegen als Fälschung 
anzusprechen.
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Griffin Warrior zutage getretenes Amygdaloid zeigt wiederum eine Zweikampf-
szene sehr ähnlich jener auf dem Kissensiegel aus Mykene, ergänzt durch einen 
bereits gefallenen Schwertkämpfer 1495. 
Kämpferische Auseinandersetzungen unter Beteiligung von Trägern acht-
förmiger Schilde sind dabei keinesfalls auf Siegelbilder beschränkt. Ein Produkt 
kretischer NPZ  II-zeitlicher Produktion dürfte der Silver Battle Krater aus 
Schachtgrab  IV in Mykene sein1496 (Abb.  5.22  a). Ausgeführt in Relief zeigt er 
zwei Gruppen gegeneinander antretender Krieger, wobei das wesentliche Unter-
scheidungsmerkmal beider Gruppen die achtförmigen Schilde auf der einen, die 
Turmschilde auf der anderen Seite bilden. Die Schildträger kämpfen mit Lan-
zen und werden von jeweils einem Bogenschützen unterstützt 1497. Blakolmer 
zufolge dürfte es sich bei der Gruppe mit Turmschildträgern um die Verlierer des 
Kampfes handeln1498. In Hinblick auf die Schildformen lässt sich konstatieren, 
dass allein die achtförmigen Schilde über eine besondere symbolische Bedeutung 
verfügten, aufgrund derer sie  – wie gleich noch einmal zur Sprache kommen 
wird – auch ohne ihre Träger in emblemhaften Kompositionen abgebildet wur-
den. Turmschilde wurden hingegen ausschließlich zusammen mit ihren Trägern 
dargestellt 1499. Deren häufige (jedoch nicht uneingeschränkte) Unterlegenheit in 
Kampfdarstellungen könnte ferner auf die niedrigere bzw. weniger prestigeträch-
tige Stellung der Turmschildträger in der kretisch-bronzezeitlichen Gesellschaft 
hindeuten1500. Unterlegen waren  – wie oben genannte Bildquellen belegen  – 
Kämpfer mit achtförmigem Schild und üblicherweise  1501 einer Lanze bisweilen 
Schwertkämpfern, deren herausragende kriegerische Fähigkeit und Tapferkeit 
nicht zuletzt dadurch visuell zum Ausdruck gebracht wurde, dass sie sich völlig 
ungeschützt auf den Kampf mit Schildträgern einließen. Studien zum Umgang 
mit minoischen Langschwertern lassen darauf schließen, dass Meisterschaft 
1495 Stocker – Davis 2017.
1496 Blakolmer 2007a; Sakellariou 1974, 19; Davis 1977, 225–227.
1497 Zu Darstellungen von Bogenschützen und deren bereits in die APZ zurückreichende Tradition 
siehe Blakolmer 2007a, 220 f. m. Anm. 50 und weiteren Literaturverweisen.
1498 Blakolmer 2007a, bes. 218.
1499 Zum Vorkommen von Turmschildträgern siehe CMS I, 16 (Schildring aus Mykene); VII, 129 
(Lentoid in London); XII, 292 (Lentoid in New York); ein weiterer einzelner Turmschildträ-
ger mit Hund findet sich auf CMS II.8, 236 (Abdruck eines Kissensiegels, aus Knossos). Eine 
späte Nebeneinanderstellung zweier Krieger mit einem achtförmigen bzw. einem Turmschild 
stammt aus Tiryns, siehe Danielidou 1998, 176 Kat.-Nr. K31 m. Taf. 17. Turmschildträger 
und Bogenschützen verteidigen die Stadt auf dem sog. Silver Siege Rhyton aus Schachtgrab IV 
in Mykene; siehe Sakellariou 1975. Vgl. auch Rehak 1999b, 234 f. Zu Turmschildträgern siehe 
allgemein Danielidou 1998, 34–38 mit weiteren Literaturverweisen. 
1500 Das Vorkommen der Turmschildträger im Miniaturfries aus Raum 5 im West House, Akrotiri, 
zeigt die Turmschildträger beim Einsatz in offener Landschaft. Auch die Bogenschützen waren 
Blakolmer 2007a, 219 zufolge von niedrigerem Rang als die Schildträger.
1501 Bei zwei der drei Darstellungen von schwertkämpfenden Kriegern mit achtförmigen Schilden 
(CMS I, 12. 228) scheint es sich um festländische Produkte zu handeln, die zwar minoische 
Bildelemente übernahmen, diese jedoch inhaltlich nicht in erkennbar minoischer Form wie-
dergaben. Zu den Charakteristika festländischer Produktionen siehe Blakolmer 2008a. 
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Abb. 5.22 Neupalastzeitliche Darstellungen des achtförmigen Schildes: a) Silver 
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mit diesen Waffen nur durch zeitaufwendiges Training zu erreichen war; Barry 
 Molloy zufolge handelte es sich dabei um eine Fertigkeit, welche hauptsächlich 
von Mitgliedern einer Elite angeeignet und trainiert wurde  1502. Es dürfte sich also 
sowohl bei den Trägern der symbolträchtigen achtförmigen Schilde als auch bei 
den Schwertkämpfern um hochrangige Mitglieder der spätbronzezeitlichen Eliten 
gehandelt haben, die ihren Status bildlich dadurch zum Ausdruck brachten, dass 
sie einerseits ihre kriegerische Fertigkeit im Kampf unter Beweis stellten, ande-
rerseits, zumindest die Schildträger, in Prozessionen, Paraden oder Aufmärschen 
als Repräsentanten ihrer Gruppe auftraten. Nicht zuletzt bezeugt ein unter den 
zahlreichen Typ A-Schwertern in Schachtgrab IV in Mykene zutage gekommenes 
Exemplar, das auf der Klinge eine Reihe von achtförmigen Schilden und flankie-
renden laufenden Spiralen zeigt 1503, dass auch Schwertkämpfer sich der Vergesell-
schaftung beider Motive bedienten, um ihre Waffen mit den damit assoziierten 
Bedeutungen zu versehen. 
Träger achtförmiger Schilde nahmen es auch mit Löwen auf, wodurch die 
kämpferische Fähigkeit der Schildträger unter dem Aspekt der Jagd bzw. des 
mythologischen Kampfes mit einem der stärksten Tiere der minoischen Vorstel-
lungswelt veranschaulicht wurde  1504. Eine entsprechende Jagdszene ist auf einem 
Lentoid aus dem SH IIA-zeitlichen Kontext im Tholosgrab von Vapheio darge-
stellt 1505 (Abb. 5.21  h). Während unklar ist, ob es sich hierbei um eine lokale Pro-
duktion handelt oder nicht, ist zumindest das Thema der Auseinandersetzung 
von Schildträgern und Löwen eines, welches etwas früher auch auf einem anderen 
Trägermedium, namentlich dem Dolch aus Schachtgrab IV in Mykene, zur Aus-
führung kam1506 (Abb. 5.22  b). Hier jagen die Träger achtförmiger Schilde Seite an 
Seite mit Turmschildträgern und Bogenschützen. Erneut ist es ein Turmschild-
träger, der von dem angreifenden Löwen niedergetrampelt wird. Bezüglich des 
1502 Siehe mit weiteren Literaturverweisen Molloy 2008, 131: „The skill levels required to use these 
weapons in the life and death context of combat could have been achieved only in a coherent 
martial arts framework with emphasis not only on physical fitness, but also on the develop-
ment of ‘muscle memory’ through repetitive task execution in training. The evolution, longev-
ity and specific modes of effective use of these weapons show that martial training in the later 
Aegean Bronze Age was no trivial matter and required the dedication of substantial training 
time over many years. That these were the weapons of warriors of high social status […] has 
clear importance therefore for how we take into account martial aspects to the experiential 
production of personhood among these powerful groups in society“.
1503 Karo 1930, 99 Kat.-Nr.  404  m. Taf.  LXXXV (Typ A-Schwert aus Schachtgrab IV); Rehak 
1992, 118 Anm. 27; Danielidou 1998, 228 Kat.-Nr. M39 m. Taf. 37; Rehak 1999b, 234.
1504 Siehe Morgan 1998a, 30: „Developing from the natural symbolism of the lion as supreme 
hunter in the animal world, a parallelism of power was drawn between man the hunter / war-
rior and the strength of the formidable beast.“ Vgl. auch Marinatos 1990, 143–148; Morgan 
1995a, 171–184. 
1505 CMS I, 228. Zum Inventar der Gräber in Vapheio siehe bereits oben Anm. 237.
1506 Karo 1930, 95 f. Kat.-Nr. 394–396 Abb. 25–27 Taf. XCIV. Zur Diskussion dessen umstritte-
ner Abstammung siehe zusammenfassend Papadopoulos 1998, 39 mit Literaturverweisen. Bei 
einer verwandten Darstellung auf einem Kissensiegel in Paris, welches einen Schildträger mit 
Lanze und einen Bogenschützen im Kampf gegen einen Löwen zeigt, dürfte es sich allerdings 
wieder um eine Fälschung handeln; siehe CMS IX, D7. Dazu auch Rehak 1992, 123 Anm. 62.
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Dolches als bebildertem Gebrauchsgegenstand lässt sich außerdem eine Beobach-
tung anknüpfen, die auf eine weitere Funktion des achtförmigen Schildes als Bild-
element hindeuten könnte: Schon oben wurde auf die Beobachtung Laffineurs 
hingewiesen, dass die Richtung des Angreifers oder der Angreifer im Dekor von 
Dolchen stets auch jener Richtung entspricht, in die der Dolch bei einem Angriff 
gerichtet war: Die Bildkomposition reflektierte somit die Richtung der Kraft-
bewegung des Dolchbenutzers – eine syntaktische Entscheidung, die möglicher-
weise die innerhalb des Bildes evozierte Energie oder Kraft der Vorwärtsbewegung 
auf den Einsatz der Waffe übertragen sollte  1507. Im Falle des Dolches aus Mykene 
übernahmen zum einen die auf der Flucht vor den Jägern nach vorne preschen-
den Löwen eine solche Rolle. Zum anderen könnte der in Richtung des Feindes 
gewandte Schild im übertragenen Sinne eine apotropäische Funktion besessen 
haben, indem er die hinter dem Schild befindliche Person, namentlich den Führer 
des Dolches, beschützte. Drangen die Überlegungen bei der Gesamtkonzeption 
der Angriffswaffe tatsächlich bis auf diese Ebene der Interaktion von Bild und 
Benutzer vor, so ließe sich hierin ein sinnbildliches Verbergen hinter einem Schild 
bzw. das Schützen mittels desselben vermuten, welches der Benutzer des Dolches 
aufgrund der Präsenz der Bilddarstellung für sich beanspruchte. 
Der achtförmige Schild begegnet jedoch nicht nur in seiner Rolle als am Kör-
per getragene Defensivwaffe: Darstellungen im ‚offiziellen‘ Bildstil zeigen den 
achtförmigen Schild außerdem im Zusammenhang mit Kulthandlungen. So ist 
auf einem in Vapheio gefundenen, jedoch mit Sicherheit bereits in NPZ II / III auf 
Kreta angefertigten Schildring eine männliche Figur beim Akt des ‚Baum-Schüt-
telns‘ gezeigt; in der Mitte befindet sich eine heftig bewegte, weibliche Figur 1508 
(Abb. 5.21  i). Ergänzt wird diese für NPZ II / III typische Szene durch einen auf 
dem Boden liegenden achtförmigen Schild, auf dem ein Textil und vermutlich ein 
Schwert drapiert sind 1509. Auf einem Schildringabdruck aus Kato Zakros stehen 
eine männliche und dahinter eine weibliche Figur vermutlich ebenfalls vor einem 
abgelegten oder aufgestellten achtförmigen Schild, auf dem in ähnlicher Form ein 
1507 Vgl. Laffineur 1985, 247 f. sowie für verwandte Literaturhinweise unten Anm.  1877. Siehe 
außerdem Morgan 1995, 172–175 zur Parallelisierung von Stärke und Kraft von Tier und 
Mensch auf dem Dolch aus Schachtgrab IV. 
1508 CMS I, 219 (Schildring aus Vapheio). Zur neupalastzeitlichen Datierung siehe u. a. Rehak 
1999b, 233; Krzyszkowska 2005, 131 Nr. 221; 243. 
1509 Zur Identifizierung dieses Ensembles als Textil und Schwert siehe Niemeier 1989, 176  m. 
Anm.  71 mit Verweis auf eine m. W. nie erschienene Publikation von Christos Boulotis. In 
der vorliegenden Arbeit wird die neutrale Bezeichnung dieses Bildelements als Textil bevor-
zugt, da die in der Forschungsliteratur begegnende Bezeichnung als Sakralknoten nicht unein-
geschränkt für alle Darstellungen dieses Gegenstands Gültigkeit besitzt. Jedoch handelt es sich 
stets um ein aus Stoff hergestelltes Objekt, sei es ein Gewand, etwa ein Umhang mit Fransen, 
sei es eine zu einem Knoten mit Schlaufe gebundene Stoffbahn. Vgl. auch Krzyszkowska 2005, 
201 Anm. 31, der zufolge es sich bei sacral knots häufig um Volantröcke (etwa auf CMS II.7, 
22) handelte. Als alternative Möglichkeit der Identifizierung stehen wohl die Umhänge zur 
Verfügung, welche u. a. von Figuren auf Siegelabdrücken aus Agia Triada über dem ‚Fellrock‘ 
getragen werden; siehe dazu oben Kapitel 4.4.2. Sehr detaillierte Wiedergaben geknoteter Tex-
tilien kamen nicht zuletzt in Schachtgrab IV in Mykene zutage, siehe Karo 1930, 114 f. Kat.-
Nr. 553. 554. 558–560 m. Taf. CLI. CLII. Zum Textil siehe bereits Kapitel 4.3.4: Textil.
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Textil und vielleicht ein Schwert platziert sind 1510 (Abb. 5.21  j). Hier sind es, im 
Paar auftretend, ein Mann und eine Frau, die mit dem achtförmigen Schild und 
dem Textil vergesellschaftet sind. Der von der männlichen Figur ausgeführte Ges-
tus ist nicht vollständig erhalten. Aufgrund der motivischen Kombination mit 
der weiblichen Figur sowie angesichts des erhaltenen, nach hinten herabgesenk-
ten Arms und des vorne nicht sichtbaren anderen Arms dürfte es sich jedoch um 
den Gestus des nach vorn ausgestreckten Arms gehandelt haben, wie er gegenüber 
einer schwebenden Figur sowie ferner gegenüber sitzenden weiblichen Figuren 
und gegenüber Volantgewandträgerinnen ausgeführt wird 1511. Dieses Motiv lässt 
sich daher in den Zyklus von Darstellungen des ‚Anlehnens an einen baitylos‘, von 
thronenden weiblichen Figuren und dergleichen einreihen und ist somit sinns-
trukturell verwandt mit der Darstellung auf dem Ring aus Vapheio 1512. Einen 
kultisch-rituellen Kontext legt außerdem ein fragmentarisch erhaltener Schild-
ringabdruck in Heraklion nahe, der in der rechten Bildfläche eine von Doppel-
hörnern bekrönte architektonische Struktur, am linken Bildfeldrand einen auf-
recht platzierten achtförmigen Schild zeigt, während mittig eine männliche Figur 
dem Bauwerk zugewandt steht und beide Hände zur Stirn führt 1513 (Abb. 5.21  k). 
Die Vorkommnisse der Schilde in diesen Darstellungen wurden bereits auf 
ganz unterschiedliche Weise gedeutet. Danielidou zufolge kommt den Schilden 
in diesen Szenen die Rolle des Symbols der Kriegsgöttin oder aber eines Kultge-
räts oder eines Votivobjekts zu 1514. Ausgehend von der Annahme, dass die dar-
gestellten Ritualhandlungen auf Zeremonien aus dem Bereich des Vegetations-
kults hinwiesen, stellte sie eine Verbindung zwischen der Kriegsgöttin und diesem 
Vegetationskult her 1515. Marinatos hingegen betonte, dass der Schild in diesen 
Darstellungen nicht verehrt werde, sondern lediglich ein Hilfsmittel (implement) 
im Kult sei; das Vorkommen des Schildes in derartigen Darstellungen sei daher als 
Hinweis darauf zu werten, dass der Schild eine Beziehung zu einem Vegetations- 
oder Erneuerungskult besaß; nicht zuletzt bestünde eine rituelle Assoziation von 
Schild und Gewand bzw. Textil, die eine so bedeutende Rolle im Kult spielten, 
dass sie zu Symbolen geworden seien1516. 
1510 CMS II.7, 5 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros). Siehe dazu Marinatos 1986, 55 m. 
Abb. 44. 
1511 Gegenüber einer schwebenden Figur wird er auf einem Schildring aus Knossos (CMS VI, 
280) ausgeführt, gegenüber einer sitzenden weiblichen Figur auf zwei Schildringen aus Poros 
(Dimopoulou – Rethemiotakis 2000, 43 Abb. 4; Rethemiotakis 2016 / 2017, 4 Abb. 1; hier 
Abb.  6.19a und 6.19b); gegenüber einer Volantrockträgerin auf einem Schildring in Berlin 
(CMS XI, 28; hier Abb. 4.7g).
1512 Bereits Marinatos 1986, 55 f. vermutete, dass hier zwei verschiedene Phasen ein und desselben 
Kultes dargestellt seien.
1513 CMS II.8, 272 (Abdruck eines Schildrings, in Heraklion).
1514 Danielidou 1998, 93.
1515 Danielidou 1998, 93 f.
1516 Marinatos 1986, 56: „Firstly, the shield is not worshipped but is merely an implement in the cult. 
Secondly, it has some association with a vegetation or renewal cult, as can be seen on the ring 
from Vapheio. Thirdly, there is some ritual association with the garment.“ 
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Gerade diese Gruppierung des an den Bildrand gelegten oder gelehnten Schil-
des mit einem Textil und einem Schwert – Letzteres eine Zusammenstellung, die 
auch für sich auf einer NPZ II / III-Muschelkamee aus dem Füllmaterial des Lus-
tralbeckens im Throne Room von Knossos belegt ist 1517 – lässt meines Erachtens 
jedoch auch an ein anderes Verständnis des Dargestellten denken: Da sowohl der 
Schild als auch das Textil und das Schwert Objekte waren, welche in anderen Dar-
stellungen getragen bzw. in Benutzung gezeigt wurden, ist es naheliegend, dass 
es sich hierbei zunächst um Habseligkeiten bzw. Statusobjekte einer männlichen 
Person handelte. Sowohl der Schild als auch das Schwert und das Textil waren 
unter diesem Gesichtspunkt Identifikationsmerkmale einer sozialen Gruppe und 
zeichneten ihren Besitzer als Vertreter jener sozialen Gruppe aus   1518. Dass es sich 
hierbei „ohne Zweifel [um] Minoer […] der führenden Schicht“ 1519 handelte, 
wurde bereits von zahlreichen Forschern festgestellt 1520. Im Falle der auf dem 
Boden platzierten Ensembles aus Schild, Textil und Schwert dürfte es sich eben-
falls um derartige Besitztümer handeln und zwar, wie ich bei anderer Gelegenheit 
ausführlicher erörtern werde, um die Besitztümer eines verstorbenen Mitglieds 
selbiger sozialer Gruppe   1521. 
Der achtförmige Schild war somit ein wichtiges Statussymbol der männlichen 
Vertreter der Elite, das sie in bestimmten Handlungssituationen wie Prozessio-
nen / Aufmärschen / Paraden, Kampf und Jagd zu repräsentativen wie praktischen 
Zwecken trugen. Nicht getragen wurde der Schild indes bei der Ausübung der 
Kulthandlungen, welche die Aufstellung von Votivstatuetten involvierten: Zu 
keiner Zeit gab es Votivstatuetten in Form männlicher Verehrer, die achtförmige 
Schilde trugen. Über die Pragmatik des Bildzeichens achtförmiger Schild in seiner 
Einbettung als Gebrauchsgegenstand lässt sich somit schließen, dass es ein Besitz-
gegenstand männlicher Mitglieder der Gesellschaft war, der diese in bestimmten 
Kontexten des Lebens sowie über den Tod hinaus als Angehörige einer Kriegerelite 
auszeichnete. In Kontexten wie etwa jenen des Kults in Höhen- und Höhlenheilig-
tümern, in denen ihre Identität als Krieger offenbar weniger relevant war, wurde auf 
die Wiedergabe des Schildes indessen verzichtet. Diese Beobachtungen legen nahe, 
dass der achtförmige Schild als Gebrauchsgegenstand ebenso wie das Textil und das 
Schwert eo ipso kein Kultgerät war, sondern ein persönlicher Besitz. Für seinen bron-
zezeitlichen Besitzer dürfte dieser jedoch sehr wohl verschiedene Bedeutungsaspekte 
besessen haben, an die ich mich im Folgenden annähern möchte.
1517 Evans 1935, 931–933 m. Abb. 903. 904. Das Ensemble aus Textil und Schwert war auch unter-
halb der fragmentarisch erhaltenen Stiersprungszene auf einer Elfenbeinplakette aus Mykene 
platziert; siehe Marinatos 1986, 67 f. m. Abb. 74.
1518 Zur Bedeutung von Waffen als Symbole für die gesellschaftliche Stellung ihres Trägers siehe 
ausführlicher Driessen – Schoep 1999, 392–395. 
1519 Borchhardt 1977, 12.
1520 Siehe unter anderem auch Verlinden 1985, 146: „Il est probable que cette coutume avait à 
la fois une utilité pratique de rangement des armes mais aussi une fonction symbolique de 
démonstration de la richesse et de la puissance militaire de leur propriétaire“. Ferner Cassola 
Guida 1975, bes. 106.
1521 Ein Aufsatz hierzu befindet sich in Vorbereitung durch die Verf. 
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Bereits Rehak wies auf einen möglichen Zusammenhang zwischen dem acht-
förmigen Schild und dem Stiersprung bzw. dem Stieropfer hin1522. Diese Verknüp-
fung wird noch evidenter, wenn man für einen Augenblick die Bildwelt verlässt 
und sich stattdessen die Machart der achtförmigen Schilde selbst vergegenwär-
tigt. Überlegungen zu Form und Beschaffenheit der realen Vorbilder, welche auf-
grund ihrer Vergänglichkeit bislang nicht eindeutig in archäologischen Kontexten 
nachgewiesen werden konnten1523, wurden bereits vielfach angestellt: So wird auf-
grund der gefleckten Oberflächenmusterung gemalter Schilde, die sich auch in 
zahlreichen Stierdarstellungen findet, vermutet, dass die Schilde aus Rinderfell 
hergestellt wurden, auf dem die Haarschicht belassen wurde  1524. Die Schraffur 
der Felloberfläche wurde Borchhardt zufolge „von der Rückseite gleichsam aus 
dem Fell herausgetrieben“ 1525. Eine Mittelrippe aus einem „von außen aufgesetz-
ten dreikantigen Holzkeil“ 1526 diente zur Stärkung und Fixierung des Mittelgrats 
der Schildwölbung 1527. Die dreireihigen Fadenstiche rund um den Mittelteil des 
Schildes dürften ebenfalls der Stärkung der Schildmitte gedient haben; mögli-
cherweise wurden auch noch eine oder mehrere zusätzliche Fellschichten aufge-
näht 1528. Der sich deutlich abzeichnende Schildrand ist wohl durch das Umbiegen 
des Fells zur Schildaußenfläche entstanden, nach Borchhardt der Grund für das 
konstante Fehlen des Fleckenmusters auf den Rändern gemalter Exemplare  1529. 
Die Anfertigung eines achtförmigen Schildes bedurfte nicht nur des Wis-
sens um die korrekte Fellbehandlung sowie die Formung und Verstärkung der 
verwendeten Materialien. Allein das Aufbringen des Materials war bereits not-
wendigerweise mit Besitz bzw. Zugangsmöglichkeiten zu Ressourcen verbunden 
und dürfte einen wesentlichen Hinweis auf die Träger der achtförmigen Schilde 
bergen. So lässt Rehak zufolge die Größe des Schildes, wie sie in diversen Dar-
stellungen von vorne sowie im Profil greifbar wird, vermuten, dass zu seiner 
1522 Rehak 1999b, 233. 
1523 Myres 1939, 38, zufolge könnten jedoch in einem der Schachtgräber in Mykene metallene Rah-
men eines oder mehrerer achtförmiger Schilde Bestandteil des Grabinventars gewesen sein.
1524 Rodenwaldt 1912, 38–40; Myres 1939, 37 f.; Borchhardt 1977, 6. 9; Morgan 1988, 108; Rehak 
1992, 123; Rehak 1999b, 232; Danielidou 1998, 52–66. Zur Bearbeitung des Rinderfells siehe 
Morgan 1988, 108, der zufolge das Rinderfell lediglich mit Salz oder Alaun behandelt und in 
der Sonne getrocknet wurde. Die Turmschilde im Miniaturfresko aus Raum 5, West House, 
Akrotiri, wurden Morgan zufolge aus unterschiedlichen Tierfellen, namentlich von Rind, 
Ziege und / oder Schaf hergestellt. Eine Anleitung zum Nachbau im Kleinformat gibt Myres 
1939, 38. Siehe auch Love 1939 zur mathematischen Berechnung der Form des achtförmigen 
Schildes.
1525 Borchhardt 1977, 9.
1526 Borchhardt 1977, 7 f. mit weiterer Literatur. Vgl. auch Niemeier 1985, 123; Vonhoff 2008, 
72 m. Anm. 536.
1527 Borchhardt 1977, 7 f. Zur Diskussion diverser Meinungen zum Thema siehe Danielidou 1998, 
62 f., die allerdings eine Interpretation als zusätzliche Verstärkung aus Fell bevorzugt.
1528 Borchhardt 1977, 7 f. Siehe auch Cameron 1976a, 84; Morgan 1988, 108; Niemeier 1985, 123.
1529 Borchhardt 1977, 7. Vgl. u. a. Niemeier 1985, 122, dem zufolge in entsprechenden Motiven 
auf Keramik die kräftige Umrisslinie einen hölzernen Rahmen wiedergeben sollte. Siehe ferner 
auch Myres 1939, 37 f.
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Herstellung ein ganzes Rind, wenn nicht sogar – im Falle mehrerer aufeinander 
genähter Fellschichten – mehrere Rinder benötigt wurden1530. Das Herbeibringen 
entsprechender Felle war möglicherweise auf dem Chieftain Cup aus Agia Triada 
dargestellt: Angeführt von einer jungen, männlichen Figur mit Schwert und Zere-
monialwedel schreiten in parataktischer Anordnung drei männliche Figuren mit 
mutmaßlichen Fellen auf den Chieftain zu, der sie, den rechten Arm im soge-
nannten Herrschergestus nach vorne gestreckt, erwartet 1531. Da diese Szene wohl 
in Zusammenhang mit Rites de passage zu deuten ist, die der junge Anführer des 
Zuges zu vollziehen hatte, könnte das Herbeibringen der Felle als eine Art Tro-
phäe aus einer der zu bestehenden Aufgaben einen zeremoniellen Aspekt beses-
sen haben, die Produktion der achtförmigen Schilde also mit dem Erlangen des 
Erwachsenenstatus einhergegangen sein1532. Bereits Rehak argumentierte in diese 
Richtung und vermutete, dass das Textil (sacral robe) und das Schwert als Insi-
gnien nach erfolgreicher Durchführung des Stiersprungs den Teilnehmern ver-
liehen wurden, während der Schild möglicherweise aus dem Fell des Stieres her-
gestellt wurde  1533. Als Beleg führte er eine Elfenbeinplakette aus Gräberrund B in 
Mykene an, die das Ensemble aus Textil und Schwert im Kontext einer Stierfang-
szene wiedergibt, „making explicit the connections among the symbols of sacral 
robe, sword, shield, and bull“ 1534. Das Fell sei wiederum bei dem im Anschluss 
an den Stiersprung durchgeführten Stieropfer gewonnen worden1535. Waren Stier-
fang bzw. Stiersprung tatsächlich Bestandteil der Rites de passage, so könnten 
unter diesem Gesichtspunkt die achtförmigen Schilde als ein symbolischer Ver-
weis auf den sozialen Status ihrer Träger fungiert und sie nicht nur als erwachsene 
Mitglieder der Gesellschaft ausgezeichnet haben, sondern darüber hinaus auch als 
Personen, welche die möglicherweise einer bestimmten sozialen Gruppe vorbe-
haltenen Rites de passage einschließlich der Bezwingung von Stieren erfolgreich 
durchlaufen hatten.
War der Stiersprung hingegen generell ein regelmäßig von einer männlichen 
Gruppe durchgeführtes Ritual „relating to the subjugation and containment of 
1530 Rehak 1999b, 233.
1531 Zum Chieftain Cup aus Agia Triada siehe Kaiser 1915, 244–247 m. Abb. 1. 2; Koehl 1986b; 
Säflund 1987, 227–229.
1532 So bereits Koehl 1986b, 106: „Interpreted as such, the scene on the cup would represent the 
stage of initiation after the period of two months in the country had ended and the participants 
have returned to society. The ox would have been sacrificed for feasting and the hide turned 
into the familiar figure-8 shield, as part of the youth’s full complement of military gear“. In 
Gebäude Xesté 3, Akrotiri, gehörte entsprechend der Wandmalerei im Eingangsbereich u. a. 
das Fangen eines Stiers zu den Herausforderungen, die ein heranwachsender junger Mann zu 
bewältigen hatte; vgl. Vlachopoulos 2007a, 108 f.; Vlachopoulos 2008, 451. 455 Abb. 41,3–5. 
Vgl. zu den Herausforderungen u. a. auch Koehl 1986b; Säflund 1987. Die direkte oder indi-
rekte Darstellung des Fangens von Stieren gehörte bereits seit der VPZ zum minoischen Bildre-
pertoire; siehe Rehak 1999b, 233; Zeimbekis 2006; Günkel-Maschek 2012c, 125 m. Anm. 70.
1533 Rehak 1999b, 233 f.: „it seems reasonable to hypothesize a connection between the bull sports 
and the eventual use of the hides to make the shields.“ 
1534 Rehak 1999b, 234 m. Taf. 48c.
1535 Marinatos 1986, 57. 67–69; Morgan 1995b, 144; Rehak 1999b, 233 f.
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the bull“ 1536, so könnte der achtförmige Schild als ein Statussymbol jener Stier-
bezwinger auf deren Fertigkeit im Bezwingen des Tieres verwiesen haben und 
obendrein, wie bereits Marinatos vermutete  1537, als zur Schau getragener Beleg 
für die erfolgreich durchgeführte Ritualhandlung zu Ehren der Gottheit gedient 
haben. Wenngleich es in diesem Sinne einen unmittelbaren Zusammenhang gab 
zwischen der Entstehung des Schildes und Kulthandlungen, die dem Schild und 
seinem Träger vielleicht zusätzlichen Schutz und göttliche Unterstützung ver-
leihen sollten, war der Schild dennoch kein Kultinstrument. Vielmehr deutet 
der martialische Aspekt dieses Produkts der Kulthandlungen ebenso wie anderer 
vergleichbarer Produkte  1538 darauf hin, dass die Verwendung von Fellen bezwun-
gener Rinder eine wichtige Rolle bei der Selbstdarstellung derjenigen spielte, die 
als Besitzer dieser Gegenstände auftraten: Sie präsentierten sich als Mitglieder 
einer potenten Kriegerelite, die es mit Stieren aufnahm und sich durch deren 
anschließende Opferung die göttliche Unterstützung im Kampf und bei der 
Jagd sicherte  1539. 
Neben dem Bezwingen und Opfern des Stieres könnte auch das Niederringen 
von Ziegenböcken in diesem Zusammenhang eine Rolle gespielt haben. So zeigt 
eine fragmentarische Reliefdarstellung auf einem Steatitrhyton aus Knossos im 
oberen Bereich eine männliche Figur beim Niederringen eines Ziegenbocks, im 
unteren Bereich eine Figur mit Helm und achtförmigem Schild1540. Trotz seines 
fragmentarischen Erhaltungszustands legt ein Vergleich mit anderen figürlich 
gestalteten Steatitgefäßen nahe, dass auch auf diesem Gefäß ursprünglich ein Sze-
nario veranschaulicht war, in dem sowohl das Niederringen von Ziegenböcken 
als auch vermutlich das Aufmarschieren mit Helm und achtförmigem Schild als 
Aufgaben männlicher Personen eine Rolle gespielt hatten. Das Rhyton, von dem 
1536 Zeimbekis 2006, 34. Zur rituellen und gesellschaftlichen Bedeutung des Stiersprungs siehe 
auch Morgan 1998a, 18–25 bes. 18: „The participants of the bull-sports are always depicted 
as young and athletic and the social function of the sport was undoubtedly as an expression 
of youthful vigour and daring in acts involving physical challenge and human dominance over 
animal power.“ Vor allem die Darstellung auf dem Boxer Rhyton aus Agia Triada bezeugte 
Morgan 1998a, 19 zufolge „the ritual character of the sports depicted, whilst the juxtaposition 
of scenes clearly associate the activities of bull-leaping with combat sport.“ 
1537 Marinatos 1986, 57 f.
1538 Namentlich die ikria ägäischer Schiffe und die Boxen ägäischer Streitwägen, die beide ebenfalls 
aus Rinderfell hergestellt wurden; vgl. Marinatos 1974, 148; Marinatos 1984b, 46; Hägg 1985, 
211; Immerwahr 1990, 138–141; Danielidou 1998, 53; True 2000, 352 f.; Morris 2000, 799. 
Unter einem vergleichbaren Gesichtspunkt könnten auch die Eberzahnhelme, die in der NPZ 
und in der SPZ von den Kriegern getragen wurden und wie der Schild in Bilddarstellungen bis-
weilen eine emblemhaft wirkende Rolle erfüllten, als „a visible manifestation of bravery“ kon-
zipiert gewesen sein; vgl. Morgan 1995a, 172 f.; ferner Shaw 1997, 501. Zur emblemhaft wir-
kenden Aneinanderreihung von Eberzahnhelmen in einer Wandmalerei aus Gebäude Xesté 4, 
Akrotiri, Thera, siehe Akrivaki 2003.
1539 Vgl. auch Vonhoff 2008, bes. 259, dem zufolge das „Kriegswesen in der minoischen Gesell-
schaft der mittleren Bronzezeit und frühen Spätbronzezeit ein zweifellos männliches Ideal ver-
körperte“.
1540 Evans 1930, 184 f. Abb. 128; Warren 1969, 89. 177 f. 181 Kat.-Nr. P 488c; Koehl 2006, 91 Kat.-
Nr. 112 m. Taf. 12; Blakolmer 2007a, 220 f. m. Taf. LVI, 9.
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dieses Fragment stammt, reiht sich damit in eine größere Gruppe von Steatitge-
fäßen mit Darstellungen der kämpferischen Agone männlicher Personen ein1541. 
Die gemeinsame Wiedergabe der Tötung eines Ziegenbocks und der Gefangen-
nahme eines Stieres durch männliche Personen an den Wänden des Eingangsves-
tibüls von Gebäude Xesté 3 kann als ein zusätzlicher Hinweis darauf gewertet wer-
den, dass beide Handlungen miteinander sowie darüber hinaus mit den Rites de 
passage männlicher Jugendlicher assoziiert waren1542. Erwähnenswert ist in dieser 
Hinsicht ferner die Argumentation Koehls, der zufolge solche Steatitrhyta auf-
grund der gewählten Darstellungen und Themen hauptsächlich von männlichen 
Personen bzw. im Rahmen von Handlungen mit männlichen Hauptakteuren 
benutzt wurden1543. Das Vorkommen eines Schildträgers auf dem Fragment eines 
Steatitrhytons deutet somit darauf hin, dass auch die Rituale des Bezwingens 
und Opferns von Stier und Ziegenbock zu jenen Aktivitäten gehörten, an denen 
Schildträger beteiligt waren, während die Trägermedien selbst auf den kultisch-
rituellen Charakter der Handlungen schließen lassen, die im Rahmen dieser von 
männlichen Teilnehmern dominierten Aktivitäten stattfanden. In diesem Zusam-
menhang ist schließlich auch das Steatitrhyton mit Dekor in Form von achtför-
migen Schilden anzuführen1544 sowie ferner ein aus Schachtgrab IV in Mykene 
stammendes silbernes Rhyton in Form eines achtförmigen Schildes, das ursprüng-
lich auf Kreta und möglicherweise für einen ähnlichen Verwendungskontext her-
gestellt worden war, bevor es in dem festländischen Grab endete   1545. 
Die Bedeutung des achtförmigen Schildes als Statussymbol männlicher Mit-
glieder der Gesellschaft entwickelte sich somit wohl ebenso aus seiner Machart 
wie aus deren Verquickung mit Stiersprung bzw. Stierfang, Stieropfer und Rites 
de passage. Er bezeugte, dass seine Träger es mit dem mächtigen Tier aufzunehmen 
wussten und mit der Opferung des Stieres sowie der Herstellung ihres Schildes aus 
dem Fell des getöteten Tieres ihren Status als vollwertiges Mitglied der Gesellschaft 
erlangt hatten. Wohl aufgrund des damit einhergehenden hohen Stellenwerts 
als Chiffre für persönlichen und gesellschaftlichen Status begegnet der achtför-
mige Schild auch außerhalb von szenischen Darstellungen ritueller Handlungen. 
SM IA- und SM IB-zeitliche Gefäße und Siegelbilder etwa belegen die auch im 
Schildfresko begegnende Bildkomposition mit mehreren nebeneinander ange-
ordneten Schilden1546 – und der Ursprung derartiger Darstellungen könnte sogar 
noch weiter zurückreichen, wie die Darstellung dreier vor einem Horizontalband 
1541 Vgl. Säflund 1987, bes. 230–232; Koehl 1986b.
1542 Für die Darstellungen siehe Vlachopoulos 2007a, 108 f.; Vlachopoulos 2008, 451. 455 
Abb. 41,3–5.
1543 Koehl 1986b, 336 f. Zur Rekonstruktion von Priestern als „the one specific group of males 
who used rhyta“ siehe Koehl 2006, 337–342. Zum maskulinen Nutzerkreis reliefierter Stein-
gefäße siehe auch Logue 2004, bes. 167–172; Marinatos 2005.
1544 Rehak 1992, 116 f. m. Abb. 1.
1545 Koehl 2006, 125 Kat.-Nr. 343 mit weiteren Literaturverweisen; 268 m. Taf. 28 Kat.-Nr. 343. 
Ferner Rehak 1992, 118 Anm. 27; Danielidou 1998, 78. 215 f. Kat.-Nr. M4 m. Taf. 33.
1546 Rehak 1992, 118: „the vases can be taken as support for the hypothesis that the Knossos wall 
paintings in their latest manifestation simply renew a preexisting motif“. Zum aufgehängten 
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nebeneinander angeordneter Schilde auf dem mittelkykladischen sogenannten 
Hunter’s asaminthos aus Akrotiri nahelegt 1547. Ein dem Schildfresko ähnliches 
Zeugnis der emblemhaften Verwendung des achtförmigen Schildes dürfte ein Sie-
gelabdruck aus dem Osttrakt des Palastes von Knossos mit der Nebeneinander-
stellung von achtförmigen Schilden vor einem Spiralfries geben; der Siegelabdruck 
wird von Evans allerdings nur erwähnt, aber an keiner Stelle abgebildet 1548. In die 
NPZ III datiert indes eine Amphore aus dem North House auf der Stratigraphi-
cal Museum Site in Knossos mit der Darstellung von nebeneinander platzierten, 
jeweils an ihrem telamon aufgehängten Schilden und einem Punktfries darüber 1549. 
Ein fragmentarischer Siegelabdruck aus Knossos zeigt wiederum drei nebeneinan-
der platzierte achtförmige Schilde, die durch Punkte voneinander getrennt sind 1550 
(Abb. 5.21 l). Diese Komposition findet eine Parallele auf einer in der NPZ II auf 
Kreta angefertigten und nach Akrotiri exportierten Kanne, die in Gebäude Xesté 3, 
Raum  2, zutage kam1551  – ein Befunde, der erneut eine Verwendung derartiger 
Gefäße im Rahmen von Rites de passage nahelegt. Bereits Danielidou und Rehak 
betonten, dass die meisten Vorkommnisse achtförmiger Schilde auf Gefäßen mit 
ritueller Funktion zu finden seien oder aus rituellen Kontexten, etwa in Verge-
sellschaftung mit anderen Ritualgefäßen, stammten; zudem würden die oftmals 
ebenfalls dargestellten Pflanzen wie etwa auf einem NPZ  III-Gefäß in Ontario, 
das nebeneinander platzierte achtförmige Schilde umgeben von Palmen und 
sacred ivy in felsigem Terrain zeigt 1552, aber auch das schon oben erwähnte Vor-
kommen achtförmiger Schilde in Form von Gefäßappliken und Einlagen in den 
Temple Repositories im Palast von Knossos darauf hindeuten, dass die mit Schilden 
dekorierten Gefäße mit Vegetations- und Fruchtbarkeitskulten in Zusammenhang 
achtförmigen Schild in NPZ II- und NPZ III-zeitlicher Gefäßbemalung siehe auch Niemeier 
1985, 122 Abb. 59,2–6.
1547 Siehe oben Anm. 1464.
1548 Evans 1930, 313. Vgl. auch Rehak 1992, 124.
1549 Warren 1980 / 1981, 84 Abb. 35; Rehak 1992, 118 f. m. Abb. 7; Warren 2000c, 468 Abb. 5. 
Aus dem gleichen Raum stammt außerdem ein weiteres Cup Rhyton mit der ungewöhnli-
chen, abwechselnden Anordnung von aufgehängten achtförmigen Schilden, einem Gorgo-
neion sowie nicht eindeutig zu identifizierenden Objekten, die Peter Warren als Meerzwiebeln 
bestimmt; siehe Warren 1980 / 1981, 83 f. m. Abb. 34; Warren 1984b; Rehak 1992, 117 f. m. 
Abb.  6. Ein Fragment einer Pyxis mit Schilddekor fand sich in House X in Kommos; siehe 
Shaw (  J) 1986, 238 m. Taf. 58 f. 
1550 CMS II.8, 129 (Abdruck vermutlich eines Schildrings, aus Knossos).
1551 Niemeier 1985, 122 Abb. 59,1; Rehak 1992, 117 f. m. Abb. 5; Papagiannopoulou 1995, 211 
Abb.  2; Danielidou 1998, 165 Kat.-Nr.  K7 m. Taf.  14. Vgl. auch Vonhoff 2008, 82 Kat.-
Nr. 134: „Ob in dem Achterschilddekor der Kanne Kat.-Nr. 134 eine dezidierte Reminiszenz 
an militärische Ikonographie oder auch nur eine generelle apotropäische Symbolik zu sehen 
ist, muss an dieser Stelle offen bleiben; möglicherweise könnte die Achterschildsymbolik der 
Schnabelkanne Kat.-Nr.  134 auch auf einen rituellen Gebrauch des Gefäßes, wie z. B. zu 
Libations zwecken im Zuge von Opferhandlungen o. ä. hinweisen.“ Zu weiteren exportierten 
Gefäßen mit Schilddarstellungen aus der NPZ siehe Rehak 1992, 119 f. Eine ebenfalls SM IA-
zeitliche Kanne mit Dekor in Form von achtförmigen Schilden stammt außerdem aus einem 
Grab in Poros; siehe Rehak 1999b, 232; Warren 2000c, 469 Abb. 7.
1552 Rehak 1992, 119 f. m. Abb. 12.
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stünden1553. Der Befund von Raum 2, an dessen Wand eine säugende Kuh in einer 
Felslandschaft mit Palmen und Schilfpflanzen dargestellt war 1554, könnte nun 
möglicherweise einen konkreteren Hinweis auf die Verwendung von mit Schilden 
dekorierten Gefäße im Kontext der in Gebäude Xesté 3 verorteten Rites de passage 
geben, mit welchen unter anderem das Erreichen des Erwachsenenalters und des 
damit verbundenen gesellschaftlichen Status zelebriert wurde. Die Nebeneinan-
derstellung von Schilden auf Gefäßen und in Siegelbildern könnte somit in der 
Bedeutung der Schilde als Statusobjekt, aber auch in der Verwendung entspre-
chender Gefäße im Rahmen von Ritualen zum Erreichen dieses Status eine Erklä-
rung finden. 
Wie schon anhand der szenischen Darstellungen argumentiert, kam wohl 
dem Textil ab der NPZ II eine ähnliche statusidentifizierende Bedeutung wie 
dem Schild zu. Das Textil wurde ab der NPZ II ebenfalls in emblemhaft wirken-
der Nebeneinanderstellung gemeinsam mit dem Schild dargestellt. So zeigt ein 
Abdruck eines Schildrings aus dem Archives Deposit oberhalb eines Spiralfrieses 
die Darstellung dreier Textilien, die von aufgehängten achtförmigen Schilden flan-
kiert werden1555 (Abb. 5.21  m). Eine ähnliche Zusammenstellung bilden die zwei 
achtförmigen Schilde, die auf einem stilistisch der Cretan Popular Group zuweis-
baren Lentoid aus Maroulas bei Rethymnon ein Textil flankieren1556 (Abb. 5.21  n). 
Wieder bilden Punkte das trennende, Punktreihen das rahmende Element. Ob die 
Punkte dabei vereinfachte Zitate der häufiger begegnenden Spiral friese sind, muss 
offen bleiben1557.
In diesem Zusammenhang ist ferner die bronzene Doppelaxt aus Vorou zu nen-
nen, die auf der einen Seite (A) einen mittig platzierten achtförmigen Schild, flan-
kiert von Textilien mit sie durchbohrenden Schwertern zeigt (Abb. 5.22  c), auf der 
anderen Seite (B) hingegen ein zentral platziertes Textil mit Schwert, welches von 
Köchern flankiert wird 1558. Zunächst erscheint die Doppelaxt, die das Trägerme-
dium bildet, hier fehl am Platz, doch sei an dieser Stelle an die enge sinnstrukturelle 
1553 Danielidou 1998, 97–99 m. Katalog (K) und Tafeln; Rehak 1992, 116. 123.  Siehe bereits oben 
Anm. 1474 und 1475.
1554 Vlachopoulos – Zorzos 2014, 195 Taf. 67a.
1555 CMS II.8, 127 (Abdruck eines Schildrings, Archives Deposit, Knossos). 
1556 CMS V S3, 331 (Lentoid aus Maroulas). Das hier als Textil angesprochene Bildelement wird 
im CMS sowie u. a. auch von Vonhoff 2008, 31 als Helm identifiziert und als apotropäisch 
erklärt. M. E. sprechen jedoch die Details der Darstellung wie etwa die horizontalen Säume, die 
vertikalen Fransen sowie die oben abgerundete, gemusterte Schlaufe dafür, dass es sich auch 
hier um ein Textil handelt. 
1557 Immerhin besitzt diese Darstellungsweise bereits eine längere Tradition, denn schon der ein-
zelne Schild auf dem altpalastzeitlichen Siegelstein aus Knossos (CMS II.2, 32) wies jeweils 
rechts und links neben der Verjüngung einen Punkt auf.
1558 Verlinden 1985; Danielidou 1998, 227 f. Kat.-Nr. M38 m. Taf. 37; Rehak 1999b, 233. Ein ähn-
liches Exemplar mit der Darstellung eines achtförmigen Schildes allein stammt aus Vapheio; 
siehe Danielidou 1998, 77. 226 f. Kat.-Nr.  M37 mit weiteren Literaturangaben sowie m. 
Taf.  36. Vgl. auch Haysom 2010, 47, der die Herkunft jedoch mit Ostkreta benennt. Eine 
Doppelaxt mit der Darstellung eines Eberzahnhelms aus Knossos verweist in eine ähnliche 
Richtung; siehe Vonhoff 2008, 314 Kat.-Nr. 236 Taf. 56; Haysom 2010, 47. 
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Verflechtung von Doppelaxt und laufender Spirale erinnert (Abb. 5.19). Diese Ver-
flechtung zeichnet wohl auch im vorliegenden Kontext für die Kombination von 
Bildträger und bildlichem Dekor verantwortlich und lässt die bronzene Doppelaxt 
aus Vorou jenem Sinnkonzept zuordnen, zu dessen visueller Veranschaulichung 
unter anderem achtförmige Schilde, Textilien, laufende Spiralen und die Doppel-
axt gehörten. Diese Kombination sollte in der SPZ auch im Osttrakt Niederschlag 
finden, wo die von dem Steinmetzzeichen Doppelaxt geprägte Architektur bild-
lichen Dekor in Form von laufenden Spiralen und achtförmigen Schilden erhielt. 
Für die Kombination von Textil und Schwert sowie von Köcher und Textil möchte 
ich daher Verlinden zustimmen, der zufolge diese Ausstattung sowohl eine prakti-
sche Funktion im Sinne einer militärischen Panhoplie als auch eine symbolische 
Funktion „de démonstration de la richesse et de la puissance militaire de leur pro-
priétaire“ innegehabt haben dürfte  1559. Ferner vermutete Verlinden, dass die Dop-
pelaxt, wie auf einem Siegelabdruck aus Kato Zakros dargestellt, im Rahmen von 
Zeremonien getragen wurde  1560 (Abb. 4.12  a). Dem kann hinzugefügt werden, dass 
es sich bei den dargestellten Teilnehmern um ‚Fellrock‘-Träger handelt, welche, wie 
in Kapitel 4 gezeigt wurde, als Funktionsträger in unmittelbaren Zusammenhang 
mit dem Doppelaxt-Kult im Palast von Knossos gebracht werden können. Erneut 
scheint sich somit der sinnstrukturelle Zusammenhang zwischen achtförmigen 
Schilden, Textilien und dem mit der Doppelaxt verbundenen Ritualgeschehen 
erschließen und unmittelbar mit jenen Räumlichkeiten mit Spiraldekor verknüp-
fen zu lassen, die häufig eine Verbindung zur Doppelaxt besaßen. 
Sehr fragmentarisch erhalten ist indessen die in zwei Register aufgeteilte Dar-
stellung von mindestens drei achtförmigen Schilden und Tritonschnecken auf 
einem Siegelabdruck aus Knossos  1561 (Abb. 5.21  o). Die achtförmigen Schilde wei-
sen hier das bereits in der APZ wiedergegebene, quer über die Taille gelegte Ele-
ment auf. Eine vergleichbare Vergesellschaftung einer Tritonschnecke mit einem 
achtförmigen Schild findet sich ferner auf einem aus dem Osttrakt stammenden 
Abdruck eines Lentoids, und zwar in der Bildfläche schwebend vor einer sitzen-
den, weiblichen Figur 1562 (Abb. 5.21  p). Leider scheint es keinerlei Anhaltspunkte 
für die Datierung des Lentoids zu geben. Immerhin eröffnet sich für die Zusam-
menstellung beider Elemente durch das bereits Ausgeführte ein größerer Sinn-
kontext, auf den Schilde und Tritonschnecken in ihrer emblemhaft wirkenden 
Wiedergabe auf den neupalastzeitlichen Siegelmedien möglicherweise verweisen 
1559 Verlinden 1985, 146.
1560 Verlinden 1985, 147. Zur Siegeldarstellung siehe CMS II.7, 7 (Abdruck eines Schildrings, aus 
Kato Zakros).
1561 CMS II.8, 128 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos). 
1562 CMS II.8, 241 (Abdruck eines Lentoids aus dem Osttrakt des Palastes von Knossos, in 
 Heraklion). Möglicherweise kann auch eine Siegeldarstellung aus einem SM IIIA1-Kontext in 
Grabgebäude  3 in Phourni, Archanes angeführt werden (Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 
1997, 700 Abb. 806 [rechts]. 807): Sie zeigt ein stehendes Rind mit zurückgewandtem Kopf, 
darunter befindet sich eine Tritonschnecke, über dem Rücken hingegen drei Kreise, von denen 
zwei überlappen. Handelt es sich hierbei um eine stark schematisierte Anspielung auf einen acht-
förmigen Schild?
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sollten. Handelt es sich bei der sitzenden weiblichen Figur um eine Person von 
hochrangigem bzw. göttlichem Status  1563, so wurde durch die Wiedergabe des 
achtförmigen Schildes und der Tritonschnecke vielleicht auf Ritualpraktiken 
zu ihren Ehren verwiesen1564. Zu Tritonschnecken lässt sich allgemein anführen, 
dass sie in altpalastzeitlichen, neupalastzeitlichen und spätpalastzeitlichen Sie-
gelbildern entweder für sich begegnen1565 oder zusammen mit Zweigen1566 oder 
in einer potentiellen Funktion als Sprachrohr, Horn oder Rhyton, welches von 
einer weiblichen Figur auf einem Lentoid aus der Idäischen Grotte ebenfalls vor 
einem Altar mit Doppelhorn und Zweigen benutzt wird 1567. Folglich lässt sich für 
ihre sinnkonzeptuelle Einordnung erneut vermuten, dass sie mit Ideen bezüglich 
Vegetation und Fruchtbarkeit zusammenhängen1568. 
Ebenso schwierig einzuordnen ist die Wiedergabe achtförmiger Schilde im 
Zusammenhang mit Darstellungen von Architekturfassaden, welche entweder zu 
einem größeren Gebäude oder zu einer Stadt gehörten, so zu sehen auf Siegel-
abdrücken, die in Raum VII, House  A, in Kato Zakros gefunden wurden. Die 
eine Darstellung zeigt in der oberen Bildhälfte die architektonische, über einer 
doppelten horizontalen Grundlinie aufragende und zum Teil von Doppelhör-
nern bekrönte Fassade, während in der unteren Bildhälfte und etwas in die obere 
hineinragend zwei achtförmige Schilde platziert sind 1569 (Abb. 5.21  q). Die andere 
Darstellung zeigt eine Front aus insgesamt fünf turmartig aufragenden Gebäu-
detrakten, unter denen erneut zwei achtförmige Schilde im Winkel zueinander 
1563 Der Gestus des nach vorne erhobenen Armes findet sich u. a. auch bei folgenden Darstellun-
gen sitzender weiblicher Figuren: CMS II.3, 252 (Schildring aus Mochlos); II.8, 268 (Abdruck 
eines Schildrings, in Heraklion); V S1B, 195 (Abguss eines Schildrings, in Athen). Zur Identi-
fikation von sitzenden Figuren als Göttinnen siehe Niemeier 1989, bes. 173 f. mit weiteren 
Referenzen.
1564 Genannter Gestus wird u. a. gegenüber ihr zugewandten Verehrerinnen bzw. ihr gegenüber 
„zutraulichen“ Tieren ausgeführt. 
1565 CMS II.5, 304 (Siegelabdruck aus Phaistos); II.8, 151 (Siegelabdruck in Heraklion). Ersterer 
Siegelabdruck aus Phaistos datiert in die APZ, zweiterer in Heraklion in SM I.
1566 CMS II.5, 305. 306 (Siegelabdrücke aus Phaistos). Beide datieren in die APZ.
1567 CMS II.3, 7 (Lentoid aus der Idäischen Grotte). Stilistisch datiert in SM IIIA1. Zur Deutung 
als Rhyton sowie zu realen Rhyta in Form von Tritonschnecken siehe Wedde 2004b, 174 f. m. 
Anm. 149; Koehl 2006, 269 sowie die Zusammenstellung in Baurain – Darcque 1983, 59–73, 
aus der deutlich hervorgeht, dass die Nutzung von Tritonschnecken als Rhyta mit dem Ende 
der NPZ aufhörte. Zur rituellen Nutzung von Tritonschnecken und deren altpalastzeitlichen 
und neupalastzeitlichen Fundkontexten siehe auch Evans 1935, 344 f.; Nilsson 1950, 153 f.
1568 Siehe dazu bereits Günkel-Maschek 2012b mit weiteren Literaturverweisen. Zur Bedeutung 
belaubter Pflanzen siehe auch Morgan 1995b, 145: „A leafy plant, whether a branch or a tree, 
has the unambiguous signification in ancient art of renewed life.“ Möglicherweise beruht auf 
jenem Ideenzyklus auch die ungewöhnliche Bildkomposition auf dem Schildring aus Mykene 
(CMS I, 17), die eine schwebende Figur mit achtförmigem Schild gemeinsam mit u. a. einer 
unter einem Baum sitzenden weiblichen Figur oder Göttin, einem auf sie zuschreitenden Frau-
enzug, einer Doppelaxt und Tierschädeln wiedergibt. Zu diesem SH II-zeitlichen Ring und 
seiner „unminoischen“ Komposition siehe Krzyszkowska 2005, 244. 254 f.; Niemeier 1990, 
167 f.
1569 CMS II.7, 219 (Siegelabdruck aus Kato Zakros).
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angeordnet sind 1570 (Abb. 5.21  r). Hogarth vermutete, dass durch die Gegenwart 
der Schilde der göttliche Schutz der Gebäude symbolisch dargestellt wurde  1571. 
Der fragmentarische Erhaltungszustand erschwert eine Deutung. Möglicherweise 
wurde hier jedoch grundsätzlich eine sinnstrukturelle Verknüpfung von mit 
Doppelhörnern bekrönten Gebäuden und Trägern achtförmiger Schilde repro-
duziert, welche nicht zuletzt in der artifiziellen Präsenz von achtförmigen Schil-
den in Palastgebäuden – für die NPZ ist in diesem Zusammenhang auf Knossos 
selbst sowie möglicherweise auf Gournia zu verweisen1572 – Ausdruck fand. Diese 
Verknüpfung bestätigt somit zumindest grundsätzlich die Verortung der acht-
förmigen Schilde einschließlich ihrer Träger im Kontext der von Doppelhörnern 
bekrönten Gebäude bzw. der Paläste – eine Verortung, die angesichts der ‚elitären‘ 
Qualität der Schilde jedoch keineswegs mehr zu überraschen vermag. 
Zusammenfassend lässt sich die Einbettung von achtförmigen Schilden in 
neupalastzeitlichen Bildkompositionen auf zwei Arten feststellen (Abb.  5.24): 
Zum einen als Wiedergabe eines tatsächlichen Schildes, den man so darstellte, wie 
er aufgrund seiner funktionalen und symbolischen Aspekte verwendet wurde; 
zum anderen als hieroglyphisches Einzelmotiv, wozu sowohl die emblemhaft 
herausgelöste Darstellung in nicht-szenischen Bildkompositionen als auch seine 
Verwendung als Schmuck, als Reliefapplik und als Dekorelement auf Gefäßen 
gezählt werden können1573. Letztere emblemhafte Verwendung des achtförmigen 
Schildes – worin dieser sich markant vom Turmschild unterscheidet – ist unmit-
telbar auf die für ihn spezifischen Wirkungen zurückzuführen1574. 
Dass achtförmige Schilde bei Prozessionen, Paraden oder Aufmärschen und 
im Kampf getragen wurden, aber auch, wie ich meine, als Hinterlassenschaften 
Verstorbener wiedergegeben wurden, lässt darauf schließen, dass der Schild in der 
NPZ abgesehen von seiner Bedeutung als Defensivwaffe zugleich ein Statusob-
jekt war, über das sich dessen Träger als Angehörige einer bestimmten sozialen 
Gruppe auszeichneten. Aus seiner praktischen Verwendung geht hervor, dass 
der Schild als Gebrauchsgegenstand primär innerhalb des Aktionshorizonts 
1570 CMS II.7, 218 (Siegelabdruck aus Kato Zakros).
1571 Hogarth 1902, 88 m. Taf.  130. 131; Danielidou 1998, 97. 152 f. Kat.-Nr.  Σ111. Σ112 mit 
weiteren Literaturangaben. Vgl. auch Hiller 1995, 571: „Darstellung des von zwei Schilden 
geschützten Stadttores“.
1572 Cameron 1976a, 628 m. Anm. 41. Achtförmige Schilde in Relief sollen auch aus dem Palast 
von Gournia, genauer aus Magazin 2 des Palastes stammen; vgl. Boyd Hawes u. a. 1908, 35; 
Driessen – Macdonald 1997, 213. Kaiser 1976, 302, zufolge lassen sich die Fragmente jedoch 
nicht mehr identifizieren. Vgl. auch Driessen 1989 / 1990, 11 Anm. 50. Bereits in der NPZ I 
entstand im Übrigen das Fragment aus dem House of the Ladies in Akrotiri, dessen Darstellung 
sich Blakolmer 2007a, 222, zufolge zu einem achtförmigen Schild rekonstruieren lässt; vgl. 
dazu Doumas 1999, 187 Abb. 149; Televantou 1992, 156 Kat.-Nr. 23c. 
1573 Vgl. die von Rehak 1992, 123 vorgenommene Unterscheidung der neupalastzeitlichen Darstel-
lungsarten von achtförmigen Schilden zwischen „hieroglyphischen Schilden“, d. h. Appliken 
und Emblemen, und gegenständlichen (representational) Schilden, wenn sie zusammen mit 
anderen Bildelementen wie Architektur und Landschaftselementen vorkommen.
1574 Vgl. auch Marinatos 1986, 56, die diese Aufwertung des Schildes zum Symbol jedoch mit sei-
ner Bedeutung im Kult begründete.
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männlicher Personen verortet war. Sein Vorkommen verwies – wie die komplexe-
ren szenischen Bildkompositionen der NPZ nahelegen – auf die mit ihm assozi-
ierten Vorstellungen von gesellschaftlicher Stellung und deren Erreichen und auf 
die kämpferischen Fähigkeiten seiner Träger. Seine statusanzeigende Bedeutung 
resultierte möglicherweise daraus, dass der Schild nach erfolgreichem Absolvieren 
der Rites de passage, in deren Rahmen unter anderem das Stierfang- oder Stier-
sprungritual abgehalten wurde, aus den Fellen der bezwungenen und geopferten 
Tiere hergestellt wurde. Der Schild zeichnete seinen Besitzer somit als vollwertiges 
Mitglied der Gesellschaft bzw. einer bestimmten gesellschaftlichen Gruppe aus. 
Das Vorkommen der laufenden Spirale im Zusammenhang mit schildtragenden 
Prozessionsteilnehmern etabliert ferner eine Verbindung zu den von der Spirale 
symbolisch verkörperten Ideen oder zu den von laufenden Spiralen im Wandde-
kor geprägten Orten, die – wie oben erläutert – ausschließlich in Palästen bzw. 
in Gebäuden im ‚palatialen Architekturstil‘ zu finden waren. Über die laufende 
Spirale sowie über den achtförmigen Schild fügt sich das assoziierte Geschehen 
schließlich auch in den von der Doppelaxt geprägten Kultkontext ein. 
Dem steht die bildkontextuelle Einbettung des Bildelements achtförmiger 
Schild als emblemhaft herausgelöstes Bildzeichen gegenüber. Durch die Zusam-
menstellung des Schildes mit Textil, laufender Spirale und zum Teil auch Schwert 
und Doppelaxt wird auf das eben skizzierte ideelle Szenario referiert, in dem sich 
männliche Personen über ihre persönlichen Attribute und Statusobjekte aus-
zeichneten und in dem auch das mit der Doppelaxt assoziierte Ritualgeschehen, 
an das die Bedeutung der laufenden Spirale geknüpft war, eine Rolle spielte. Dar-
über hinaus deutet die Vergesellschaftung von achtförmigem Schild und Triton-
schnecke sowie einer mutmaßlichen Gottheit auf einen weiteren Aspekt jenes 
Fruchtbarkeits- oder Vegetationskults hin, der im Speziellen in der Verknüpfung 
von Schild, Rites de passage und Textil zum Ausdruck kam. In seiner Verknüpfung 
mit Kult und Fruchtbarkeit könnte nicht zuletzt der Grund für die Bedeutung 
des achtförmigen Schildes als Schmuckobjekt liegen, dessen Existenz nicht nur 
entsprechend geformte Perlen belegen, sondern möglicherweise auch die Frauen-
figuren aus Fayence, die eine entsprechende Kette tragen 1575. Eine apotro päische 
Bedeutung jener Perlen oder Amulette kann darüber hinaus wohl aufgrund des 
Defensiv- und Schutzcharakters des ,unmittelbaren Objekts‘ angenommen wer-
den. Inwiefern diese Bedeutung wiederum für die Gebrauchsgegenstände gilt, 
namentlich die steinernen und tönernen Ritualgefäße sowie die Waffen, die mit 
Schildsymbolen versehen wurden, ist allerdings fraglich. Vielmehr lassen die 
bebilderten Gegenstände, die vielleicht bei kultischen, zeremoniellen bzw. kämp-
ferischen Handlungen verwendet wurden, wie sie uns in szenischen Bilddarstel-
lungen überliefert sind, das übergeordnete Sinnkonzept erahnen  – wenngleich 
auch nicht eindeutig in seiner Kausalität benennen –, aufgrund dessen der Schild 
als Bildelement zum Einsatz kam: Einerseits im Zuge von Kulthandlungen, die 
in Zusammenhang mit der Doppelaxt standen; andererseits als Element der mar-
tialisch-repräsentativen Ausrüstung, die von den männlichen Kultteilnehmern 
1575 Vgl. auch Rehak 1992, 116.
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besessen und benutzt wurde  1576. Auf welcher Grundlage diese zwei – zumindest 
aus heutiger Sicht – recht unterschiedlichen Sinnkontexte des Schildsymbols in 
der NPZ basieren, muss jedoch, sofern sie nicht einen gemeinsamen Nenner in 
den männlichen Mitgliedern der minoischen Gesellschaft und der Akquisition 
und Repräsentation ihres Status als Schildträger hatte, offenbleiben. Die in den 
Bildvorkommnissen greifbare Sinnstruktur sollte jedoch auch in der SPZ weiter 
Bestand haben. In ihren bildlichen Darstellungen sind die syntaktischen Ver-
knüpfungen ihrer prominentesten repräsentativen Elemente nämlich weiterhin 
zu finden.
5.4.3  Spätpalastzeit
Hinsichtlich der weiteren Verwendungsgeschichte des achtförmigen Schildes 
konstatierte bereits Paul Rehak: „Interestingly, the figure-eight shield continues 
to be represented at a time when many other iconographic topoi that had char-
acterized Minoan society drop out“ 1577. In der SPZ – der Zeit also, in der auch 
das Schildfresko die Ostwand der Loggia der Hall of the Colonnades im Osttrakt 
des Palastes von Knossos zierte – begegnete der achtförmige Schild weiterhin auf 
verschiedenen Bildträgern, wenngleich er jetzt allerdings nur noch als emblem-
haft verwendetes Bildzeichen Bildszenen hinzugefügt, jedoch nicht mehr als aktiv 
benutzter Gebrauchsgegenstand abgebildet wurde  1578. Borchardt und Danielidou 
begründeten das Fehlen der Evidenz für die praktische Verwendung des Schildes 
im Kampf nach SM IB / SH IIA damit, dass derartige Schilde mit der Einführung 
der Bronzerüstung überflüssig geworden seien1579.
Einige Formen der gemeinsamen Komposition von achtförmigen Schilden mit 
anderen Bildelementen standen weiterhin in unmittelbarer Tradition der NPZ. 
Der Schildring aus Kalyvia mit der Darstellung dreier durch Punkte voneinander 
getrennter achtförmiger Schilde über einem Spiralfries knüpfte an die Tradition 
der Vergesellschaftung von Schilden und laufenden Spiralen an, wobei die flan-
kierenden Zweige den Aspekt der Vegetation und Fruchtbarkeit integrierten1580 
1576 Zur Verknüpfung der Doppelaxt mit Waffen in bildlichen wie materiellen Befunden der NPZ 
siehe jetzt Haysom 2010.
1577 Rehak 1999b, 235. Zur Aufgabe bestimmter ikonographischer Topoi nach den SM IB-Zerstö-
rungen siehe auch Rehak 1997a, bes. 61 f. 
1578 So bereits Danielidou 1998, 38.
1579 Borchhardt 1977, 11: „Die Tatsache aber, daß für Krieger mit Leder- bzw. Metallpanzer und 
Beinschienen, wie sie durch die Funde von Dendra und Theben sowie die Darstellungen auf 
den Linear-B Täfelchen von Knossos seit SM II bzw. SH II bewiesen sind, ein so mächtiger, den 
ganzen Körper deckender Schild nicht notwendig und vor allem umständlicher zu handhaben 
war, legt es nahe, die Hauptverwendungszeit des achtförmigen Schildes im 16. und 15. Jahr-
hundert anzunehmen. Hinzu kommt, daß bisher auch keines der Schriftzeichen auf den vie-
len Waffentäfelchen mit einer doch so hervorstechenden Abwehrwaffe in Zusammenhang 
gebracht werden konnte.“ Siehe auch Danielidou 1998, 38 f.
1580 CMS II.3, 113 (Schildring aus Kalyvia).
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(Abb. 5.23  a). Die Kombination von Schild und Spirale fand außerdem im Gefäß-
dekor Niederschlag, so etwa auf den im Throne Room von Knossos gefundenen 
Alabastra mit Reliefspiralen auf dem Rand und mit Henkeln oder Relief appliken 
in Form von achtförmigen Schilden, die aller Wahrscheinlichkeit nach in der SPZ 
hergestellt worden waren1581. Ebenfalls mit schildförmigen Henkeln oder Appli-
ken versehen wurde eine spätpalastzeitlich datierte Gruppe von zylindrischen 
Gefäßen (jars) aus weißem Gipsstein, die in Grabkontexten in Katsambas und 
Knossos gefunden wurden1582. 
Die Freilegung der SM IIIA1-zeitlichen Bestattung in Tholos A in Phourni, 
Archanes, brachte gleich mehrere Objekte mit Darstellungen von achtförmigen 
Schilden zutage. Zunächst vier Ringe, von denen drei achtförmige Schilde neben-
einander zeigen, ein vierter abwechselnd Schilde und Textilien in zwei Registern1583 
(Abb. 5.23  b). Krzyszkowska und Niemeier zufolge datieren die Ringe aus Archa-
nes wie auch der oben genannte Ring aus Kalyvia in SM II 1584. Aus demselben 
Grab stammt außerdem ein hölzerner Fußschemel, dessen Oberflächen einst mit 
elfenbeinernen Reliefappliken in Form von achtförmigen Schilden sowie Köpfen 
von Kriegern mit Eberzahnhelmen dekoriert waren1585. Derartige elfenbeinerne 
Dekorelemente mit achtförmigen Schilden kommen Danielidou zufolge aus-
schließlich in der SPZ vor 1586. Zu einem Korb oder einer hölzernen Kiste gehörte 
ein elfenbeinerner Deckel mit Reliefdekor in Form von achtförmigen Schilden, 
welcher in einem Grab in Knossos zutage gefördert wurde  1587. Im Sinne von 
Schmuck in Gestalt achtförmiger Schilde lässt sich in diesem Zusammenhang fer-
ner die schildfigürliche Perle aus Bergkristall anführen, die als zentrales Element 
1581 Warren 1969, 5 f.; Danielidou 1998, 99 f. Kat.-Nr. Λ2–Λ9 m. Taf. 30. Zu weiteren Literatur-
verweisen bzgl. der Alabastra siehe unten Kapitel 6.1.3. Rehak 1999b, 235, führte außerdem 
ein kleines Alabastron aus Steatit mit schildförmigen Henkeln aus Sellopoulou an, welches 
Verwandte von selbiger kretischer Abstammung in Mykene besitzt. Zur Frage, ob es sich um 
Henkel oder Reliefappliken handelte, siehe Hägg 19889, 103; Rehak 1992, 115. 
1582 Warren 1969, 41 f.; Evans 1935, 1006 f. m. Abb. 953; 1009 m. Abb. 960j.
1583 Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 654 m. Abb. 721; 660 f. m. Abb. 725 (Schilde und 
Textilien). 726–728 (zwei bzw. drei Schilde). Der Schildring mit Textilien und Schilden sowie 
jener mit drei Schilden fand sich Sakellarakis zufolge auf der Brust der Bestatteten, während die 
beiden anderen mit jeweils zwei achtförmigen Schilden aus einer hölzernen Pyxis stammen, wo 
sie gemeinsam mit den Perlen einer Kette aufbewahrt wurden. In derselben Bestattung einer 
weiblichen Person fand sich u. a. auch ein Lentoid mit der Darstellung von Ziegen und einem 
achtförmigen Schildsymbol; siehe Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 698 Abb. 800. 801; 
Younger 1988, 224.
1584 Niemeier 1990, 169; Krzyszkowska 2005, 201. Letztere datiert außerdem auch den für den 
Siegelabdruck CMS II.8, 127 verantwortlichen Ring in SM II, der hier entsprechend der im 
CMS gegebenen Datierung bereits unter den neupalastzeitlichen Darstellungen besprochen 
wurde.
1585 Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 721–729 m. Abb. 836–842; Danielidou 1998, 100 
Kat.-Nr. E1 m. Taf. 22; Rehak 1999b, 236.
1586 Danielidou 1998, 73–75 mit Katalog (Kategorie E) und Tafeln.
1587 Evans 1906, 44 f. m. Abb. 41; Hood 1978a, 127 Abb. 117. Zu Appliken in Form achtförmiger 
Schilde siehe generell Danielidou 1998, 73–75. 183–201 (Kategorie E) Taf. 22–29.
Abb. 5.23 Spätpalastzeitliche Siegeldarstellungen des achtförmigen Schildes:  
a) aus Kalyvia; b) Schildring aus Archanes; c) aus Mykene; d) aus Kalyvia; e) aus 
Knossos; f) aus Knossos; g) aus Gournes; h) aus Knossos; i) aus Syvritos; j) aus 
Knossos; k) in Paris; l) in Boston; m) in Boston; n) aus Knossos; o) in Heraklion;  
p) aus Knossos; q) aus Chania; r) aus Knossos; s) in Oxford; t) in London; u) aus 
Knossos; v) aus Chandras.
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einer Kette aus Goldperlen in Tholos Δ in Phourni zutage kam1588. Sie setzt die zu 
diesem Zeitpunkt bereits sehr alte Tradition der Verwendung von Perlen in Form 
von achtförmigen Schilden als Körperschmuck mit vermutlich apotropäischem 
Amulettcharakter und / oder Fruchtbarkeitsassoziationen fort 1589.
Erstmals begegnet jetzt auch in emblemhafter Nebeneinanderstellung die 
kombinierte Darstellung von Schild und Eberzahnhelm, das heißt zweier Defen-
sivwaffen, deren Tragen am Körper bereits in der NPZ abgebildet worden war 
und die beide durch ihre Wiedergabe auf Doppeläxten in gleichen sinnkontextu-
ellen Zusammenhängen reproduziert worden waren. In der SPZ flankierten nun 
auf dem polychromen Ritualeimer (goblet)  aus Isopata zwei Helme einen achtför-
migen Schild vor einem Netz aus Spiralen1590. Schilde vor einem Netz aus Spiralen 
mit Rosetten in den Zentren zeigt ferner eine Palaststilamphore aus Knossos  1591, 
während der achtförmige Schild auch generell zum Motivrepertoire der ‚Palast-
stilkeramik‘ gehörte  1592. Die Vermutung, dass die SM II-zeitliche Gefäßbemalung 
Anregung durch den zeitgenössischen Wanddekor im Palast von Knossos erhielt, 
wurde seit Evans wiederholt geäußert 1593. Hiller zufolge sei es „ihr palatialer Kon-
text, der nachdrücklich für eine spezifische inhaltliche Bedeutung dieser Motive 
im Rahmen herrschaftsbezogener Bildideologie spricht“ und ihnen eine bedeu-
tende Rolle als „Informationsträger herrschaftsideologischer Inhalte“ in der Pro-
grammatik einer kultisch-religiösen Machtlegitimation zukommen ließ 1594. Unter 
diesem Aspekt wird auch verständlich, dass für die Wiedergabe jener monumen-
talen Bildformel neben den Wänden des Palastes selbst ausschließlich die von ihm 
produzierten Gefäße im ‚Palaststil‘ sowie materiell hochwertige Schildringe oder 
1588 Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 611 Abb. 644. Für ein ähnliches, jedoch aus Obsidian 
gefertigtes Stück siehe Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 638 f. m. Abb. 698. Als zentrales 
Schmuckglied einer Halskette fand sich eine schildförmige Perle auch in Grab O des Grabzyk-
lus B von Mykene, siehe Mylonas 1973, Taf. 181. 
1589 Zur Amulettfunktion der schildförmigen Perlen siehe auch Borchhardt 1977, 13; Hiller 1995, 
570; Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 1997, 637–369; Danielidou 1998, 101. Interessant 
ist in diesem Zusammenhang die Erwähnung von Angelos Papadopoulos bezüglich der acht-
förmigen Schilde auf Zypern: Dort fanden sie in SH II Eingang und zwar hauptsächlich in 
Form von Goldschmuck wie Perlen und Diademen, deren Verwendung auf eine kleine soziale 
Gruppe beschränkt war; siehe Papadopoulos 2010, 129–132.
1590 Evans 1914, 27 Abb. 37; Evans 1935, 309 f. m. Abb. 198; Rehak 1992, 123; Hiller 1995, 570 m. 
Taf. 66d; Blakolmer 2012, 85 Abb. 4a.
1591 Evans 1930, 310 f. m. Abb. 199. 
1592 Evans 1930, 308–314; Niemeier 1985, 199. 121–124; Hiller 1995, 563. 570 f.; Rehak 1992, 
120–123; Danielidou 1998, 179 f. Kat.-Nr. K 40. K 41. K 43 m. Taf. 19. 20. 
1593 Evans 1930, 308–314; Cameron 1976a, 572; Niemeier 1985, 120. 123: „Die reichen Schild-
darstellungen der Palaststilkeramik […] lassen sich nicht von den SM I B-Vorbildern herleiten, 
sondern sind anscheinend durch Vorbilder der großen Wandmalerei wie dem Schildfresko aus 
dem Treppenhaus im Ostflügel des Palastes von Knossos angeregt.“ Siehe auch Hiller 1995, 
571: „Wichtiger aber ist, daß [die Motive der Palaststilkeramik] alle aus palatialem Kontext, pri-
mär der monumentalen Freskenausstattung des Palastes von Knossos stammen und von dort 
in andere Kunstgattungen übertragen wurden.“
1594 Hiller 1995, 571 f. Vgl. auch Shaw 1997, 501, zu den achtförmigen Schilden als „concentrated 
symbols of power when isolated from their narrative contexts“. 
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andere Gegenstände aus wertvollen Rohmaterialien als Trägermedien fungierten. 
Diese „auf suggestiv-plakative Wirkung abzielende […] Monumentalisierung“ der 
Wiedergabe des achtförmigen Schildes war allerdings nur von kurzer Dauer, und 
bereits in SM III spielte der Schild kaum noch eine Rolle im Keramikdekor 1595. 
Die bereits für die NPZ zu beobachtende sinnstrukturelle Verknüpfung des 
achtförmigen Schildes mit kultisch-rituellen Aspekten sowie mit Fruchtbarkeit 
und Vegetation, visuell veranschaulicht durch vegetabile und landschaftliche Bild-
elemente, fand in SM II auf mehreren Gefäßen Niederschlag: So zeigt eine Kanne 
aus der Unexplored Mansion in Knossos einen achtförmigen Schild in einer von 
Pflanzen geprägten Umgebung und ein Doppelhorn auf einem kleinen Altar 1596. 
Die zugrunde liegende Sinnstruktur lässt sich durch das bereits angesprochene 
Lentoid mit der Darstellung einer weiblichen Figur mit Tritonschnecke vor einem 
Altar mit Doppelhorn und Zweigen ergänzen. Diese Verknüpfung verweist auch 
die Kanne in den bereits für die NPZ konstatierten Kontext der Ritualausübung 
unter dem Aspekt der Vegetation und Fruchtbarkeit. 
Die Wiedergabe von Aktivitäten menschlicher Figuren, denen achtförmige 
Schilde symbolisch beigeordnet sind, beschränkt sich in der SPZ auf eine einzige 
Darstellung, die noch dazu vom griechischen Festland stammt: Ein Lentoid aus 
einem Felskammergrab in Mykene zeigt eine Art Prozession, gebildet aus zwei 
weiblichen Figuren, denen ein ‚Fellrock‘-Träger voranschreitet 1597 (Abb. 5.23  c). 
Danielidou sah hierin – wie in den Prozessionsdarstellungen der NPZ und SPZ 
generell – eine pompé am heiligen Ort und zu Ehren einer Kriegsgöttin1598,  German 
eine Gruppe von Tänzer(inne)n1599. Das Vorkommen eines ‚Fellrock‘-Trägers, den 
ich in Kapitel 4.4 als Funktionsträger im Palast von Knossos identifiziere und der 
sich auf dem Festland sonst bislang nicht greifen lässt, verleitet allerdings dazu, 
Knossos als den ideellen Ort des hier gezeigten Geschehens zu benennen1600. 
Die emblemhafte Platzierung der achtförmigen Schilde in der Bildfläche ist im 
Zusammenhang mit weiblichen Figuren einzigartig, könnte aber – sofern es sich 
nicht erneut um ein festländisches Produkt in ‚unminoischer‘ Darstellungsform 
handelt  – eine ähnliche Bildfunktion wie die im Folgenden zu besprechenden 
Bildzeichen erfüllt haben. 
So fand die Wiedergabe achtförmiger Schilde als beigefügte hieroglyphische 
oder emblemhaft herausgelöste Bildzeichen in der SPZ in zwei neuen Formen bzw. 
vielmehr einer neuen und einer wiederentdeckten Form von Bildkomposition 
1595 Hiller 1995, 563. 571. 
1596 Popham 1984, 69 m. Taf. 60a; Rehak 1992, 120 f. m. Abb. 13; Rehak 1999b, 235. Für weitere 
Gefäße mit der gemeinsamen Darstellung von achtförmigen Schilden und floralen Motiven 
aus dem Areal von Knossos siehe Rehak 1992, 121–123.
1597 CMS I, 132 (Lentoid aus Mykene). 
1598 Danielidou 1998, 94–96 m. Kat.-Nr. Σ 56.
1599 German 2005, 56 f.
1600 In der Tat deutet der Eindruck, dass jene Figur einer ursprünglichen Darstellung zu einem 
späteren Zeitpunkt hinzugefügt wurde, auf eine Komplexität hin, der hier nicht weiter nach-
gegangen werden soll.
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Anwendung: Zum einen in der Vergesellschaftung mit Tierdarstellungen – diese 
hatte bereits in der APZ existiert; zum anderen als begleitendes Bildelement bei 
Mischwesen. Anzumerken ist, dass der achtförmige Schild in mehreren Fällen das 
rechtwinklig zur Taille geführte Element zeigt, welches ebenfalls bereits in den 
altpalastzeitlichen Siegeldarstellungen mehrfach begegnet war 1601. 
Die Wiedergabe von Tierdarstellungen, denen emblemhaft verwendete 
achtförmige Schilde beigefügt sind, beschränkt sich auf das Lentoid als Träger-
medium. Die Lentoide stammen sowohl aus Kreta als auch vom griechischen 
Festland und den Kykladen und legen somit nahe, dass die Bildinhalte über die 
Küsten Kretas hinaus als Sinnbilder grundlegender gesellschaftlicher Vorstellun-
gen und Ideale Anklang fanden. Das am häufigsten gezeigte Tier ist das Rind, 
gefolgt von Ziegen, Löwen, Hirschen, Greifen und Ebern. Während einzelne 
Darstellungen ein oder zwei Tiere in aufrechter Pose  1602 (Abb.  5.23  d), oft mit 
zurückgewandtem Kopf  1603 (Abb. 5.23  e), zeigen, begegnen insbesondere Rinder 
auch häufig wild bewegt oder unnatürlich verrenkt, etwa mit eingeknickten Vor-
derbeinen oder herabgebeugtem Kopf  1604 (Abb. 5.23  f). Hierin könnte ein indi-
rekter Verweis auf den Zusammenbruch des Tieres nach erfolgter Gewalteinwir-
kung gegeben sein. Dieser Eindruck verstärkt sich angesichts der Darstellungen 
von Rindern mit frontal wiedergegebenem Kopf  1605 (Abb.  5.23  g). Wie bereits 
Lyvia Morgan ausführlicher argumentierte, könnte die frontale Wiedergabe von 
Tierschädeln als Hinweis auf den bevorstehenden Tod bzw. die Opferung des 
Tieres begriffen werden: 
1601 CMS II.3, 111 (Lentoid aus Kalyvia); II.4, 206 (?; Lentoid aus Mochlos); V, 320 (Lentoid aus 
Chrisso); VI, 306 (?; Lentoid aus Chandras); IX, 124. 147. 194 (drei Lentoide in Paris).
1602 CMS II.3, 111 (Lentoid aus Kalyvia); II.4, 17 (Lentoid aus Kalyvia). 214 (Lentoid aus  Palaikastro). 
218 (Lentoid in Heraklion); II.6, 248 (Lentoid aus Palaikastro); II.8, 381. 420 (Abdrücke von 
Lentoiden, aus Knossos); V, 254 (Lentoid aus Armenoi). 751 (Lentoid aus Volos); V S1A, 81 
(Lentoid aus Medeon); V S1B, 67 (Lentoid aus Dendra); V S3, 376 (Lentoid aus Theben); VI, 
388. 390 (Lentoide in Oxford); VII, 172 (Lentoid in London); IX, 147 (Lentoid in Paris); X, 2 
(Lentoid in Basel); XI, 243 (Lentoid in Kopenhagen).
1603 CMS I, 75 (Lentoid aus Mykene); II.3, 107 (Lentoid aus Kalyvia). 212 (Lentoid aus Gouves); 
II.4, 206 (Lentoid aus Mochlos); II.8, 419. 511 (Abdrücke zweier Lentoide, aus Knossos); V, 
275 (Lentoid aus Armenoi); V S3, 308 (Lentoid aus Voula); VII, 113 (Lentoid aus Rhodos). 162 
(Lentoid in London); XIII, 32 (Lentoid in Boston). Tiere mit sowohl nach vorne als auch nach 
hinten gerichtetem Kopf befinden sich auf einem Lentoid aus Archanes (Sakellarakis – Sapouna-
Sakellaraki 1997, 698 Abb. 800. 801) und auf einem Lentoid in Nafplio (CMS V S1B, 97).
1604 Rind: CMS I S, 71 (Lentoid aus Melos); II.3, 101 (Lentoid aus Kalyvia). 337 (Lentoid in 
Heraklion); II.4, 5 (Lentoid aus Zafer Papoura); II.8, 466 (Abdruck eines Lentoids, aus 
Knossos); V, 320 (Lentoid aus Chrisso); VI, 409 (Lentoid aus Polyrrhenia). 441 (Lentoid in 
Oxford); V S3, 217 (Lentoid in Mykene); IX, 124 (Lentoid in Paris). 160 (Lentoid aus Spata); 
X, 137 (Lentoid in Los Angeles). 258 (Lentoid in Genf); XI, 186 (Lentoid in München); 
XIII, 33 (Lentoid in Boston). Hirsch: CMS I, 41 (Lentoid aus Mykene). Löwe: CMS II.8, 
307 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos). Eber: CMS V S3, 220 (Lentoid aus Mykonos). 
Zu den Rinderdarstellungen, mit oder ohne begleitenden achtförmigen Schild, siehe Wohlfeil 
1997. 
1605 CMS II.3, 101 (Lentoid aus Kalyvia); II.4, 158 (Lentoid aus Gournes); IV, 311(?; Lentoid aus 
Sitia).
5.4  Bildanalyse II: Der achtförmige Schild 
387
„The use of the frontal face […] alludes to sacrifice, a probable function of 
the bull-sports where the ritual killing of a bull is likely to have occurred 
after the show.“  1606 
Bereits in neupalastzeitlichen Stiersprungdarstellungen war das Schicksal des 
bezwungenen Tieres auf diese Weise angekündigt worden1607. Eine ähnliche 
Funktion besaßen möglicherweise die emblemhaft in der Bildfläche platzierten 
einzelnen Gliedmaßen unterschiedlicher Tiere, die Danielidou zufolge vermut-
lich aus Opferhandlungen stammten und somit auf diese verwiesen1608. Frontal 
dargestellte Tierschädel selbst begegnen ebenfalls gemeinsam mit achtförmigen 
Schilden1609 (Abb.  5.23  h) sowie einmal auch gemeinsam mit einem ‚Doppel-
rind‘ und einem impaled triangle  1610 (Abb. 5.23  i). Dieses impaled triangle, das 
auch auf einem Lentoid aus Knossos gemeinsam mit dem achtförmigen Schild 
und zwei sich wild gebärdenden Rindern gezeigt ist 1611 (Abb. 5.23  j), wurde von 
 Marinatos überzeugend als ein zum Opfer gehörendes Symbol, möglicherweise 
als ein stilisierter Dolch, identifiziert und von ihr und anderen in Zusammen-
hang mit Tieropferritualen gebracht 1612. Somit scheint der achtförmige Schild 
1606 Morgan 1995b, 139–144 bes. 144. Ferner Wohlfeil 1997, 127. 
1607 Vgl. Morgan 1995b, 143 f.; Weingarten 2010, 201 m. Anm. 15.
1608 Danielidou 1998, 96 f.
1609 CMS II.8, 211 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos); V, 591 (Lentoid aus Nafplio).
1610 CMS VI, 430 (Lentoid aus Syvritos).
1611 CMS II.8, 529 (Lentoid aus Knossos).
1612 Marinatos 1986, 61–64. Siehe auch Sakellarakis 1970, bes. 173; Morgan 1995b, 140. Ins-
besondere die von einem impaled triangle begleitete Darstellung eines Rindes mit frontaler 
Wiedergabe des Kopfes auf einem Opfertisch und darunter platziertem Tierschädel vermag 
diese Deutung zu bestätigen; siehe CMS II.3, 338 (Lentoid in Heraklion). Der Abdruck 
eines Lentoids in Heraklion zeigt ebenfalls einen mittig platzierten Rinderkopf, flankiert 
von einem Ziegenkopf und einem weiteren Tierschädel, und darüber ein impaled triangle; 
siehe CMS  II.8, 208. Das impaled triangle begegnet neben den im Folgenden noch anzu-
führenden Darstellungen auch in einer Reihe weiterer Siegelbilder, die trotz des Fehlens von 
achtförmigen Schilden demselben thematischen Zyklus angehören: CMS I, 106 (Lentoid 
aus Mykene: säugender Löwe). 137 (Amygdaloid aus Mykene: Stiersprung). 484 (Amygda-
loid in Athen: wild sich bewegende Ziege); II.3, 67 (Lentoid aus Knossos: ‚Rind-Mann‘); 
II.4, 202 (Lentoid aus der Psychro-Höhle: Löwen überfallen Rind); II.8, 366 (Siegelabdruck 
in Heraklion: antithetisch arrangierte Löwen oder Hunde überfallen Ziege oder Rind). 455. 
456 (Abdrücke in Heraklion: Rind). 503 (Siegelabdruck in Heraklion: säugendes Rind). 509 
(Siegelabdruck in Heraklion: antithetisch angeordnete Ziegen); V S1B, 207 (Lentoid aus 
Armenoi: Ziege vor einer Pflanze stehend). 276b (Lentoid aus Armenoi: säugende Löwin); 
V S3, 19 (Lentoid aus Kritsa: Löwe überfällt Rind); VI, 401 (Lentoid in Oxford: Hunde 
überfallen Ziege); VII, 138 (Lentoid in London: ‚Hirsch-Mann‘). 252 (Lentoid in Manches-
ter: wild sich bewegende Ziege). 375 (Lentoid in Oxford: Hund überfällt Ziege); VIII, 107 
(Lentoid in Großbritannien: wild sich bewegendes Rind). 108 (Lentoid in Marburg: Rinder 
vor Pflanze); XI, 60 (Lentoid in Berlin: säugendes Rind). 84 (Amygdaloid in Bonn: Rind mit 
zurückgewandtem Kopf vor einer Pflanze). 184 (Lentoid in München: wild sich bewegendes 
Rind). 336 (Lentoid im Europäischen Kunsthandel: ‚Rind-Ziege-Mann‘); XII, 237 (Lentoid 
in New York: wild sich bewegendes Rind). In nicht ganz ersichtlicher Relation steht indes 
die Darstellung antithetischer Greifen auf einem Lentoid aus Mykene, wobei über einem 
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in solchen Darstellungen eine Rolle gespielt zu haben, die für die Opferung 
bestimmte Tiere zeigten und auch mehr oder weniger implizit auf Tieropfer ver-
wiesen1613. Bereits oben war für die NPZ die sinnstrukturelle Verknüpfung unter 
dem Gesichtspunkt der Herstellung des Schildes sowie der damit verbundenen 
Stierfang- bzw. Stiersprung- und Stieropferrituale erläutert worden. In der SPZ 
scheint dieses Sinnkonzept weiterhin existiert und eine bildliche Ausdrucksform 
angenommen zu haben, wobei der achtförmige Schild kraft seiner Wirkungen 
auf eben jenen Kontext bzw. Anlass des Tieropfers zu verweisen vermochte. Der 
achtförmige Schild wurde also dann hinzugefügt, wenn das Hauptmotiv, das die 
Opferhandlung implizierte, explizit mit dem achtförmigen Schild und seinen Trä-
gern in Zusammenhang gebracht werden sollte.
Eine verwandte Idee könnte nicht zuletzt der Darstellung auf einem Lentoid 
aus Melos zugrunde gelegen haben, die einen Löwen und einen ‚minoischen 
Genius‘ in Vergesellschaftung mit einem Schildsymbol zeigt 1614. Wie bereits 
 Marinatos argumentierte, gehört der ‚minoische Genius‘ zum Motivzyklus der 
Darstellung von Tieropfer und Fruchtbarkeitskult 1615. Auch hier bringen somit 
der Löwe und der achtförmige Schild die sinnstrukturelle Verknüpfung maskuli-
ner Ideen und Ideale mit Tieropfer und Fruchtbarkeitskult zum Ausdruck. 
Abgesehen von dem achtförmigen Schild vervollständigt häufig eine Pflanze 
das Szenario. Sie ist oftmals so platziert, dass das Tier als ihr zugewandt und – im 
Sinne einer Leserichtung oder implizierten Interaktionsrichtung, die sich auch 
für menschliche Figuren vor Bezugsobjekten postulieren lässt – sozusagen als ihr 
gewidmet beschrieben werden kann. Diese Bestimmung lässt sich dabei nicht nur 
auf das Tier, sondern auch auf die für das Tier vorgesehene Ritualhandlung über-
tragen, auf die seine Darstellung anspielt 1616 (Abb.  5.23  d; 5.23  e). Diese Lesart 
der Siegelbilder scheint ein Lentoid in Paris zu bestätigen, auf dem ein Rind mit 
erhobenem Kopf vor einer Pflanze steht, welche auf einer durch zwei horizontale 
Striche angedeuteten altarähnlichen Struktur platziert ist 1617 (Abb. 5.23  k). 
Greif ein impaled triangle platziert ist; siehe CMS I, 73 (hier Abb.  6.9j) sowie hier Kapi-
tel 6.2.1: Spätpalastzeit.
1613 Siehe auch Danielidou 1998, 96 f. mit weiterer Literatur, der zufolge jenes Opfer zu Ehren der 
Gottheit durchgeführt wurde, deren Emblem der achtförmige Schild war.
1614 CMS VI, 306 (Lentoid aus Melos). Aufgrund des angegebenen zeitlichen Rahmens von SM I–II 
könnte das Lentoid auch bereits in der NPZ entstanden sein. 
1615 Marinatos 1986, 45–49; Marinatos 1993, 196 f.
1616 CMS I, 105 (Lentoid aus Mykene); II.3, 111 (Lentoid aus Kalyvia). 212 (Lentoid aus  Gouves ); 
II.4, 214 (Lentoid aus Palaikastro); II.6, 248 (Lentoid aus Palaikastro); II.8, 381 (Abdruck 
eines Lentoids, aus Knossos). 419 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos); V, 254 (Lentoid aus 
Armenoi). 751 (Lentoid aus Volos); V S1A, 81 (Lentoid aus Medeon); V S1B, 97 (Lentoid in 
Nafplio); V S3, 376 (Lentoid aus Theben); VII, 113 (Lentoid aus Rhodos). 162 (Lentoid in 
London); VIII, 145 (Lentoid in Genf); X, 2 (Lentoid in Basel); XI, 54 (Lentoid in Berlin). Ein 
Lentoid in London (CMS VII, 172) zeigt ein antithetisch um eine Pflanze angeordnetes Arran-
gement; ein Lentoid in Mykene (CMS V S3, 217) eine gegenläufige Anordnung zweier Rinder 
vor Pflanzen.
1617 CMS IX, 147 (Lentoid in Paris).
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Häufig ist es dabei nicht der achtförmige Schild allein, der die Szene beglei-
tet. Auch das Textil wird in der Bildfläche platziert, um die Situation des Tieres 
gemeinsam mit dem Schild symbolisch zu ergänzen1618 (Abb. 5.23  f; 5.23  l; 5.23  m). 
Wie bereits in der NPZ wird also auch in der SPZ die Zusammenstellung von 
achtförmigem Schild und Textil im Kontext von Tieropfer sowie Vegetations- und 
Fruchtbarkeitskult wiedergegeben. Damit hatte sich in der SPZ zwar die unmit-
telbare Bildform zur Veranschaulichung dieses Sinnkonzepts verändert, doch sind 
noch immer die zugrunde liegenden sinnstrukturellen Zusammenhänge zu erken-
nen, welche das Tieropfer mit den Statussymbolen Schild und Textil verknüpften. 
Der achtförmige Schild begegnet jedoch nicht nur in jenen Szenen, die auf 
Tieropfer und Fruchtbarkeitskult verweisen, sondern auch in Tierüberfallszenen, 
in denen Löwen bzw. Hunde sich auf Rinder, Ziegen oder Hirsche stürzen1619. 
Bezugnehmend auf die Untersuchungen von Morgan und Marinatos könnte 
hierin eine sinnbildliche Analogie zu maskuliner Energie und Tatkraft impli-
ziert gewesen sein1620. Morgan brachte diese Darstellungen überdies mit Rites de 
 passage männlicher Jugendlicher in Zusammenhang und postulierte gemeinsame 
ideelle Ausdrucksformen der Aggressivität, Mannwerdung und des männlichen 
Heldenmuts  1621. Die Jagd auf Löwen, die schon in der NPZ von Trägern des acht-
förmigen Schildes betrieben wurde, reflektiert wiederum der aus Knossos stam-
mende Abdruck eines Lentoids, auf dem der Löwe von einem Speer getroffen 
zu sein scheint; auch hier impliziert der achtförmige Schild den ideengeschicht-
lichen Kontext der Darstellung 1622 (Abb.  5.23  n). Ferner begegnet der Schild in 
Tierszenen, in denen säugende Tiere gezeigt sind 1623. Und selbst hier fehlt das auf 
Tieropfer verweisende Vokabular in Form eines neben dem gesäugten Tier plat-
zierten Ziegenkopfes nicht, sondern bringt vielmehr ein Konzept zum Ausdruck, 
das an anderer Stelle durch die Vergesellschaftung säugender Rinder oder Löwen 
1618 CMS II.8, 466 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos); XIII, 32. 33 (zwei Lentoide in Boston). 
Siehe dazu auch Marinatos 1986, 64–66.
1619 CMS I, 182 (Lentoid aus Dendra: Löwe überfällt Ziege). 412 (Lentoid aus Syros: Hunde über-
fallen Hirsch); IX, 145 (Lentoid in Paris: Hunde überfallen Rind / Ziege?); V, 184 (Lentoid in 
Athen: Hund überfällt Hirsch). 649 (Lentoid aus Patsos: Hund überfällt Rind / Ziege); VI, 
377 (Lentoid in Oxford: Löwe und Hund überfallen Ziege); X, 128 (Lentoid in Basel: Löwe 
überfällt Hirsch). 129 (Lentoid in Basel: Löwe überfällt Rind); XII, 265 (Lentoid in New York; 
Hund überfällt Rind). Impliziert ist der Überfall möglicherweise in der Darstellung eines ste-
henden Löwen, hinter dem eine Ziege aufsteigt; siehe CMS I, 115 (Lentoid aus Mykene).
1620 Zur Parallelisierung der Stärke von Mann und Löwe siehe Marinatos 1990; Morgan 1995a. 
In Bezug auf das Fehlen menschlicher Figuren in diesen Szenen siehe Morgan 1995a, 171, der 
zufolge auch in Szenen, die keinen offensichtlichen Bezug zu menschlichem Handeln aufwei-
sen, durch die Wahl der Tiere, die an anderer Stelle in Beziehung zu menschlichen Figuren 
stehen, Bezug auf eben jenes Handeln genommen wird. Siehe außerdem Morgan 1998a, 29 f.
1621 Morgan 1995a, bes. 184.
1622 CMS II.8, 421 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos).
1623 CMS II.3, 344 (Lentoid in Heraklion); V S1B, 95 (Lentoid aus Nafplio). Jene Zusammenstel-
lung begegnete bereits im neupalastzeitlichen Kontext von Raum 2, Gebäude Xesté 3, Akrotiri, 
siehe oben Kapitel 5.4.2 mit Anm. 1551 und 1554.
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mit dem impaled triangle veranschaulicht wurde  1624 (Abb. 5.23  o). Der Kreis von 
Jagd, männlicher Aggressivität und tierweltlicher Fortpflanzung schließt sich 
über die von einem Schild vervollständigte Darstellung auf einem Lentoid, das 
heute in Paris liegt. Sie zeigt einen Löwen, der im Begriff ist, ein säugendes Rind 
zu überfallen1625. Wie die oben genannten, implizit auf Tieropfer verweisenden 
Darstellungen, so wurden also auch die hier besprochenen sinnbildlichen Darstel-
lungen von männlicher Jagdfähigkeit, Reife und Stärke durch die Wiedergabe des 
Schildsymbols in unmittelbaren Zusammenhang mit den männlichen Vertretern 
der gesellschaftlichen Gruppe der Schild-Träger gebracht. Dies kann auch für die 
folgende Gruppe von spätpalastzeitlichen Darstellungen postuliert werden.
Mischwesen – gebildet aus Mensch und Rind, Mann und Ziege, Mann und 
Löwe, Frau und Löwe – gehören zu den neuen Bildschöpfungen der SPZ und 
scheinen auch nur in dieser Zeit in der Glyptik produziert worden zu sein. Elf 
Siegelbilder, davon vier mit Fundort in Kreta, zeigen jeweils ein Mischwesen 
gemeinsam mit einem achtförmigen Schildsymbol 1626 (Abb. 5.23  p; 5.23  q; außer-
dem oben Abb.  4.10  n). Zum Teil gesellen sich weitere Bildelemente wie eine 
Sonne 1627, Pflanzen1628, ein Fisch oder Delphin1629 sowie in drei Fällen das impaled 
triangle 1630 hinzu. Dieses impaled triangle, das hier gemeinsam mit dem achtför-
migen Schild zweimal einem ‚Rind-Mann‘, einmal einem ‚Löwe-Mann‘ beigefügt 
ist, begegnete bereits im Zusammenhang mit zwei Rinderdarstellungen, darunter 
eine mit einem zusätzlichen frontalen Rinderkopf. Die Zusammenstellung von 
Bildelementen, welche den Mischwesen, auf deren Bedeutung hier nicht weiter 
eingegangen werden soll 1631, beigeordnet waren, gleicht somit denjenigen in den 
eben besprochenen Tierdarstellungen. Tatsächlich scheint in beiden Darstel-
lungsformen die untergründige Anspielung auf Opfer, aber auch ihre Zuordnung 
zu einem maskulin-elitären Nutzerkreis in ähnlicher Weise impliziert gewesen zu 
sein1632. 
1624 CMS I, 106 (Lentoid aus Mykene). II.8, 503 (Siegelabdruck in Heraklion); V S1B, 276b (Len-
toid aus Armenoi); XI, 60 (Lentoid in Berlin).
1625 CMS IX, 145 (Lentoid in Paris).
1626 ‚Rind-Mann‘: CMS I, 216 (Lentoid aus Prosymna); IX, 128 (Lentoid in Paris); VI, 298 (Len-
toid aus der Psychro-Höhle); 301 (Lentoid aus Milatos); V S3, 223 (Kissensiegel aus Midea); 
XI, 251 (Lentoid in Kopenhagen); XII, 238 (Lentoid in New York). ‚Ziege-Mann‘: CMS V S3, 
113 (Lentoid aus Chania). ‚Ziege-Rind-Mann‘: CMS VII, 123 (Lentoid in London). ‚Löwe-
Mann‘: CMS II.8, 205 (Siegelabdruck aus Knossos). ‚Löwe-Frau‘: CMS XI, 330 (aus europäi-
schem Kunsthandel).
1627 CMS IX, 128 (Lentoid in Paris).
1628 CMS VI, 301 (Lentoid aus Milatos).
1629 CMS V S3, 223 (Kissensiegel aus Midea).
1630 CMS II.8, 205 (Siegelabdruck aus Knossos); VI, 298 (Lentoid aus der Psychro-Höhle); XI, 251 
(Lentoid in Kopenhagen).
1631 Zu Mischwesen sowie zu den verschiedenen Deutungen dieser Darstellungen siehe bereits u. a. 
Marinatos 1986, 69 f.; Morgan 1995b, 143–145; Danielidou 1998, 97 mit weiteren Literatur-
verweisen; Krzyszkowska 2005, 207 f.; Simandiraki-Grimshaw 2010.
1632 Vgl. Morgan 1995b, 143–145.
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Dies gilt auch für die im Folgenden zu nennenden spätpalastzeitlich datierten 
und von einem achtförmigen Schild begleiteten drei Siegelbilder mit Stiersprung-
darstellungen1633 (Abb. 5.23  r bis 5.23  t). Die Vergesellschaftung des Stiersprungs 
mit dem achtförmigen Schild knüpft dabei wohl an die oben postulierte neupa-
lastzeitliche oder ältere Tradition an, die den Stiersprung im Rahmen der Rites 
de Passage verortete. Die frontale Wiedergabe des Stierkopfes auf dem Lentoid in 
Oxford (Abb. 5.23  s) geht einerseits auf eine neupalastzeitliche Tradition zurück, 
in der die übersprungenen Stiere mit frontalem Schädel wiedergegeben werden1634, 
und lässt sich andererseits mit den ebenfalls von achtförmigen Schilden begleite-
ten Tierdarstellungen in Zusammenhang bringen, die frontale Tierschädel inte-
grieren. Somit könnte auch hier die Tötung im Rahmen eines Tieropfers impliziert 
gewesen sein, welche dem bezwungenen Rind bevorstand 1635. Das Amygdaloid in 
London1636 (Abb. 5.23  t) zeigt indes ein ganzes Rind, vor dessen Kopf der Sprin-
ger sich in einer Auf- oder Abwärtsbewegung zu befinden scheint, sowie dahinter 
einen Rinderkopf und -nacken, vor dem das impaled triangle platziert ist. Auch 
letzteres Bildelement verweist erneut auf das Tieropfer, dass mit dem Ritual des 
Stiersprungs einerseits und mit dem durch den achtförmigen Schild suggerierten 
Sinnzusammenhang andererseits verknüpft gewesen sein dürfte.
Insgesamt lässt sich für die genannten drei Motivgruppen festhalten, dass sie 
in der SPZ mit dem achtförmigen Schildsymbol, zum Teil auch mit dem Textil, 
versehen werden konnten und darüber hinaus oftmals Verweise auf Tieropfer in 
Form von Tierschädeln, frontaler Schädelwiedergabe und impaled triangle ent-
hielten1637. Zur Deutung des Schildes in diesen Bildkontexten äußerte sich bereits 
Danielidou. Dabei verwarf sie frühere Deutungen als Jagdszenen, in denen der 
Schild die menschliche Aktivität des Jägers verbildlicht haben soll, da in diesem 
Fall eine Angriffswaffe zu erwarten wäre. Sie sprach sich stattdessen zugunsten 
einer Deutung aus, wonach der achtförmige Schild als religiöses Symbol eine 
Beziehung zur Kultpraxis hergestellt habe; genauer zu dem Opfer, das zu Ehren 
der Gottheit durchgeführt wurde, deren Emblem der achtförmige Schild gewe-
sen sei. Wie bereits vorher von Marinatos argumentiert, bestimmten der Schild 
ebenso wie das impaled triangle und das Textil als Determinativ das Tier als für 
das Opfer auserwählt 1638. 
Diese Deutung bereitet allerdings Schwierigkeiten wenn man bedenkt, dass 
auch Greifen  – selten, aber doch  – vor Pflanzen und mit einem achtförmigen 
1633 CMS II.8, 231 (Abdruck eines Lentoids, in Heraklion); VI, 337 (Lentoid in Oxford); VII, 100 
(Amygdaloid in London).
1634 Vgl. Weingarten 2010, 201 m. Anm. 15.
1635 Vgl. Morgan 1995b, 144.
1636 CMS VII, 100 (Amygdaloid in London).
1637 Bereits Marinatos 1986, 64 äußerte die Beobachtung, dass die Symbole achtförmiger Schild, 
Textil und impaled triangle lediglich einem äußerst beschränkten Repertoire an Bilddarstel-
lungen beigeordnet waren.
1638 Danielidou 1998, 96 f.; Marinatos 1986, 64–72, zusammenfassend bes. 72: „the signs of the 
eight-shield, sacred garment and impaled triangle are determinatives designating the animals 
with which they appear as sacrificial victims“. Siehe ferner Evans 1935, 315.
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Schild in der Bildfläche abgebildet wurden1639 (Abb.  6.9a). Der Greif war mit 
Sicherheit kein Opfertier, deshalb spielte auch der achtförmige Schild in dieser 
Zusammenstellung wohl kaum eine designierende Funktion. Es ist daher wahr-
scheinlicher, dass die Präsenz des achtförmigen Schildes in seiner Funktion als 
Symbol einen Sinnzusammenhang evozierte, in dem die von dem Schild begleitete 
Darstellung verortet war. Der Schild reproduzierte folglich einen Sinnkontext, in 
dem das Hauptmotiv der jeweiligen Bildkomposition seine Bedeutung entfaltete, 
bzw. er fügte eine Konnotation hinzu, die die Bedeutung des zentralen Motivs 
konkretisierte oder vervollständigte. Für diese Vermutung spricht die Tatsache, 
dass der achtförmige Schild in allen Varianten der Darstellung von Tieren, der 
Interaktion mit Tieren sowie in der Wiedergabe von Mischwesen vorhanden sein 
konnte, dass all diese Szenen jedoch auch ohne ihn existierten. Die Szenen hatten 
also bereits an sich eine bestimmte Bedeutung, doch wurde diese durch die Ver-
gegenwärtigung des achtförmigen Schildes und dessen Bedeutung noch explizi-
ter veranschaulicht und konkretisiert. Bereits für den neupalastzeitlichen Schild 
konnte ein Verständnis als Defensivwaffe, als Statusobjekt männlicher Mitglieder 
der minoischen Gesellschaft, als Kennzeichen männlicher junger Erwachsener 
nach erfolgreichem Absolvieren der Rites de passage oder des Stiersprungs, sowie 
in übertragenem Sinne als Objekt von Bewandtnis im Rahmen von Fruchtbar-
keits- und Vegetationskult und dem mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgesche-
hen herausgearbeitet werden. Die durch die Gegenwart des Schildes geprägten 
Bildkompositionen und Trägermedien wurden somit ihrerseits in einen kultisch-
rituellen, maskulin-elitären sowie martialischen Kontext eingebettet. Besaß diese 
sinnstrukturelle Vernetzung auch in der SPZ noch Gültigkeit, so könnte der 
Schild auch im Rahmen der oben genannten Darstellungen entsprechend funk-
tioniert haben. Da sowohl die Tiermotive als auch die Stiersprungdarstellungen 
und eventuell die Mischwesen bereits aufgrund ihrer eigenen Gestaltung und 
hinzugesellter Bildelemente auf die Opferung des Tieres im Rahmen von Kult-
handlungen verwiesen, unterstrichen die Schildsymbole lediglich diese Bedeu-
tung – in zahlreichen weiteren Wiedergaben derselben Motive wurde auf diesen 
Zusatz jedoch auch gerne verzichtet. Nichtsdestotrotz zeugt die Tatsache, dass die 
achtförmigen Schilde gemeinsam mit den Motiven dargestellt werden konnten, 
davon, dass auch die Tierdarstellungen mit Opferbezug, die Stiersprungdarstel-
lungen sowie die Mischwesen selbst grundsätzlich innerhalb dieses, an die acht-
förmigen Schilde und deren Träger geknüpften, übergeordneten Sinnkonzeptes 
verortet waren. 
Daran anschließend lässt sich zuletzt noch ein weiterer Zyklus von Bild-
darstellungen anfügen, in dem Architekturglieder bzw. Motive, die Archi-
tekturglieder integrieren, mit achtförmigen Schildsymbolen vergesellschaftet 
waren. So zeigt ein Lentoid aus dem Corridor of Bays im Palast von Knossos 
eine Ziege vor einer Säule, wobei über der Ziege ein achtförmiger Schild plat-
ziert ist 1640 (Abb. 5.23u). Zwei Ziegen mit achtförmigen Schilden darüber sind 
1639 CMS V S1B, 228 (Lentoid aus Armenoi). Zum Bildelement „Greif “ siehe Kapitel 6.2.1. 
1640 CMS II.8, 387 (Lentoid in Heraklion). Evans 1930, 316 f. m. Abb. 208.
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auf einem Lentoid aus einem Felskammergrab in Voula, Attika, in antitheti-
scher Anordnung zu beiden Seiten einer Säule dargestellt 1641. Ein Lentoid aus 
Chandras, Siteia, trägt die Darstellung zweier antithetisch um eine Säule ange-
ordneter Löwen, über denen jeweils ein achtförmiger Schild positioniert ist 1642 
(Abb. 5.23v). Lässt sich die Präsenz der Säule in diesen Bildzusammenhängen 
mit jener in weiteren antithetischen Arrangements vergleichen, so könnte auch 
in den hier besprochenen Darstellungen ein implizierter Hinweis auf den archi-
tektonisch gestalteten Ort  – in dem in der Forschung wiederholt ein Palast 
oder Tempel vermutet wurde – zu verstehen sein, auf den die von den Tieren 
repräsentierte Idee bezogen wurde  1643. Auch hier gilt, dass die Darstellungen 
den achtförmigen Schild beinhalten konnten, dass sie jedoch auch ohne ihn aus-
kamen. Durch die unmittelbar in Zusammenhang mit den Tieren gebrachte 
Säule erfährt der bisher konstatierte Sinnzusammenhang somit dahingehend 
eine Erweiterung, dass er in diesen Darstellungen mit einem architektonisch 
gestalteten Ort verknüpft wird. In Bezug auf den achtförmigen Schild lässt sich 
festhalten, dass der durch ihn implizierte Sinnzusammenhang somit auch dann 
eine Rolle spielte, wenn Tiere in ihrer Verbindung zu Gebäuden bzw. zu durch 
Säulenarchitektur versinnbildlichten Orten wiedergegeben wurden. Inwiefern 
diese Bildkompositionen in der Tradition der neupalastzeitlichen Darstellungen 
von Architekturfassaden stehen, die mit achtförmigen Schilden vergesellschaf-
tet waren, muss jedoch offen bleiben.
In Hinblick auf die Wiedergabe des achtförmigen Schildes in der SPZ lässt sich 
somit zunächst die Beobachtung Danielidous  1644 bestätigen, dass er als ‚unmit-
telbares Objekt‘ nun nicht mehr in seiner praktischen Verwendung als Defensiv-
waffe und Statusobjekt wiedergegeben wurde, sondern dass seine Präsenz im Bild 
dazu diente, das Bildmotiv durch eine symbolische Komponente in einen mit 
dem Schild assoziierten Sinnzusammenhang zu stellen. Bei den auf diese Weise 
1641 CMS V S3, 308 (Lentoid aus Voula).
1642 CMS II.3, 306 (Lentoid aus Chandras). Zwei weitere Siegelbilder gehören jedoch eher nicht 
zu den Darstellungen von Säulen und achtförmigen Schilden: Zum einen ein in die SPZ datie-
rendes Lentoid in Oxford, CMS VI, 390, das einen stehenden Greif, unter ihm einen acht-
förmigen Schild sowie vor ihm eine mutmaßliche Säule zeigt, bei der es sich jedoch aufgrund 
der sonst hier platzierten Pflanze eher um eine solche gehandelt haben dürfte (vgl. oben die 
entsprechenden Ausführungen zu Tierdarstellungen mit Pflanzen). Zum anderen ein ebenfalls 
in die SPZ datiertes Lentoid in Heraklion, CMS III, 500 (zur Datierung siehe auch Danielidou 
1998, 117 Kat.-Nr. Σ21: SM II–IIIA) mit der Darstellung von jeweils drei, in zwei Registern 
übereinander angeordneten achtförmigen Schilden. Danielidou 1998, 94, zufolge handelte es 
sich bei dem trennenden Element in der Mitte um eine Säule, doch dürfte hierbei eher das 
Zahnschnittmotiv zu erkennen sein, welches auch in anderen Darstellungen als Trennelement 
zweier Register fungierte. In jedem Fall kann darauf hingewiesen werden, dass auch auf diesem 
Lentoid die achtförmigen Schilde inklusive dem quer zur Taille gelegten Element wiedergege-
ben sind. Ein weiteres spätpalastzeitliches Beispiel für die ornamentale Anordnung von vier 
achtförmigen Schilden bildet ein Lentoid aus Armenoi; siehe CMS V S1B, 268.
1643 Zur Deutung der Säulen als verkürzte Darstellungen von Sakralbauten siehe Evans 1912, 285; 
Nilsson 1950, 250–261 bes. 255; Cameron 1976a, 75. Siehe auch Marinatos 1986, 61, die auf 
die vergleichbare Assoziation von Textilien mit Säulen bzw. Sakralbauten hinwies. 
1644 Danielidou 1998, 38 f.
5  Bild-Räume im Osttrakt des Palastes von Knossos 
394
komplettierten Darstellungen handelte es sich ausschließlich um Kompositio-
nen, die in Zusammenhang mit Tieropfer, Stiersprung und Fruchtbarkeitskult 
gebracht werden konnten, wobei bisweilen auf eine architektonische Struktur 
Bezug genommen wurde. Auch in der SPZ wurde der achtförmige Schild folg-
lich denjenigen Kompositionen beigefügt, die eine bereits in der NPZ und früher 
etablierte und mit dem achtförmigen Schild verknüpfte Ideentradition mit Bezug 
auf Mannwerdung und Tapferkeit, Tieropfer und Fruchtbarkeit fortsetzten. 
Wenngleich also der Schild auch nicht mehr im Akt seiner unmittelbaren Verwen-
dung dargestellt wurde, so verwies er dennoch auch weiterhin indirekt auf dieje-
nigen, die sich durch den Besitz des Schildes sowie durch die mit ihm verknüpften 
Ideale, Fähigkeiten und Pflichten auszeichneten.
5.4.4  Zusammenfassung
Die Bildanalyse des achtförmigen Schildes in der minoischen Palastzeit konnte 
mehrere bildthematische Verzweigungen aufzeigen, die auf Sinnstrukturen 
zurückzuführen sind, welche den achtförmigen Schild und dessen Bedeutung 
thematisieren (Abb.  5.24). Für die eingangs erwähnte in der Forschung domi-
nierende Interpretation des Schildes als Symbol, Attribut oder anikonische 
Verkörperung einer Kriegs- oder Schildgöttin fand ich keine Bestätigung. Diese 
Interpretation erfolgte vor allem in einer Retrospektive ausgehend von mykeni-
schen Darstellungen, für die es jedoch bislang keine minoischen Vorläufer gibt. 
Vielmehr konnte ich über die Wirkungen des achtförmigen Schildes, wie sie aus 
seiner Verwendung in Bildkompositionen sowie seiner Machart abzuleiten sind, 
eine primäre Funktion des Schildes als Defensivwaffe und zugleich Statusobjekt 
rekonstruieren. Als solches wurde er in Kontexten wie Prozessionen, Aufmär-
schen oder kämpferischen Auseinandersetzungen getragen; im Zusammenhang 
mit Ritualhandlungen, auf die man in der NPZ II und NPZ III durch Bildmotive 
wie das ‚Baum-Schütteln‘ anspielte, begegnete er indes gemeinsam mit dem Textil 
und dem Schwert als Hinterlassenschaften eines verstorbenen Kriegers und Mit-
glieds der Palastelite. 
Wie sich die Rolle des Schildes als Statuskennzeichen definierte, zeigte sich 
bei einer näheren Betrachtung der Machart der Schilde sowie assoziierbarer Bild-
darstellungen mit Bezug auf Stiersprung oder Stierfang und Stieropfer. Demnach 
waren es wohl die Felle der Tiere, die im Rahmen von Rites de passage in Stier-
fang- oder Stiersprungritualen bezwungen und im Anschluss daran geopfert wur-
den. Sie wurden zu Schilden verarbeitet, welche dem erfolgreichen Ritualteilneh-
mer als Zeichen seiner Fertigkeiten, seiner Zugehörigkeit zur Gruppe der jungen 
Erwachsenen und Stierbezwinger sowie nicht zuletzt als Bestätigung des erfolgten 
Opfers überreicht wurden. Der Schild erwies sich somit vor allem als Statussym-
bol seiner Träger, die diesen wiederum bei der Teilnahme an kultisch-rituellen 
Handlungen, Prozessionen oder Aufmärschen sowie kämpferischen Auseinan-
dersetzungen präsentierten. Dass der Schild über seine primär maskuline Domäne 
hinaus auch als Schmuck- und Dekorelement verwendet wurde, dürfte in seinen 
Abb. 5.24 Verzweigungsbaum zum Bildelement achtförmiger Schild.
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kultisch- religiösen Aspekten begründet liegen. Da der Schild mit Opferritualen 
sowie dem Erreichen des Erwachsenenstatus verknüpft war, welchem zugleich 
wohl die mittels der Fruchtbarkeit der Natur exemplifizierten Erwartungen 
bezüglich der Familiengründung anhafteten, waren Schild und kultisch-religiöse 
Aspekte miteinander assoziiert. 
Sowohl unter dem Aspekt des Statusobjekts als auch im Rahmen von Vege-
tations- und Fruchtbarkeitskult wurde der achtförmige Schild bereits in der 
NPZ als emblemhaftes Bildzeichen in nicht-szenischen Kompositionen wieder-
gegeben. Seine symbolische Funktion erfüllte er dabei nicht nur als Bildelement 
auf Gefäßen, Kultgeräten und Waffen, sondern auch in Form von Rhyta, die 
wohl im Zuge kultischer Handlungen Verwendung fanden. In der SPZ wurde 
der achtförmige Schild dann nur noch in seiner emblemhaften Form dargestellt. 
Dabei knüpfte man zum Teil an die neupalastzeitliche Tradition der Neben-
einanderstellung von Schild und Textil, bisweilen auch Helm, im Sinne einer 
Aufreihung von Statussymbolen an. Zum Teil griff man zudem die altpalastzeit-
liche Vergesellschaftung des Schildes mit Tierdarstellungen auf. Darüber hinaus 
wird aber auch erstmals eindeutig der für die NPZ nur indirekt, über die Mach-
art der Schilde erschlossene Zusammenhang zwischen Schild und Stiersprung 
evident. Nicht zuletzt gesellte man den Schild den neuartigen Mischwesen bei, 
die in der SPZ Eingang in das Bildvokabular fanden. Das mit dem Schild assozi-
ierte Opferwesen erhielt dabei eine stärkere Betonung als noch in der NPZ und 
wurde nun etwa durch die frontale Wiedergabe der Tierschädel oder durch das 
impaled triangle impliziert. 
Für die soziale Gruppe, die sich als Schildträger identifizierte, kann unter 
Berücksichtigung von neupalastzeitlichen und spätpalastzeitlichen Bildquellen 
also festgehalten werden, dass sie 1) erfolgreich die Rites de passage zum Erreichen 
des Status eines Erwachsenen und vollwertigen Mitglieds der knossischen Gesell-
schaft erreicht hatten; dass sie 2) an Tieropfern beteiligt waren; und dass sie 3) in 
Zusammenhang mit jenem Ritualgeschehen standen, in welchem Doppeläxte 
und Textilien, laufende Spiralen und ‚Fellrock‘-Träger eine Rolle spielten. Dieser 
letzte Punkt scheint zumindest in der SPZ eine besondere Beziehung zum Palast 
von Knossos aufgewiesen zu haben, da hier auch weitere Gebrauchsobjekte wie 
etwa die ‚Palaststilkeramik‘ oder Steingefäße entstanden und verwendet wurden, 
die sich motivisch auf jenen Bildzyklus bezogen. 
Auch die Wiedergabe von Schilden und Textilien auf Schildringen bezeugt 
in der SPZ die Fortdauer der Imagebildung ihrer Träger mittels der Zurschau-
stellung der beiden seit der NPZ etablierten Statusobjekte. Ob der Schild  – 
ebenso wie das Textil  – auch in Realität noch zu den Statusobjekten dieser 
maskulinen Gesellschaftsgruppe gehörte oder ob er zu einem reinen Bildzei-
chen geworden war, welches im Rahmen der Bildsprache auf jene Personen 
und deren Funktionen und Ideale verwies, muss aufgrund mangelnder Evidenz 
offenbleiben. 
Die Übernahme des achtförmigen Schildes im mykenischen Griechenland 
kann abschließend als ein Hinweis darauf gewertet werden, dass er aufgrund sei-
ner Symbolik und habituellen Verwendung auch für die dortige Palastgesellschaft 
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attraktiv war 1645. Auch auf dem mykenischen Festland fungierte der achtförmige 
Schild als ein symbolisches Motiv, das Gebrauchsgegenständen sowie Innen-
räumen eine angemessene und für deren elitär-repräsentative Zwecke geeignete 
ideologische Konnotation verlieh. Überlegungen, inwieweit die sinnstrukturelle 
Einbettung des achtförmigen Schildes dort im Sinne ihrer minoischen Vorläufer 
erfolgte oder eigene Richtungen einschlug 1646, würden jedoch den Rahmen der 
vorliegenden Arbeit sprengen.
5.5   Laufende Spiralen und achtförmige Schilde 
an den Wänden des Osttrakts des Palastes 
von Knossos
Achtförmige Schilde ergänzten in der SPZ das hauptsächlich von Friesen lau-
fender Spiralen geprägte Erscheinungsbild des Osttrakts des Palastes von Knos-
sos. Nach den Umbaumaßnahmen am Übergang von der NPZ III zur SPZ 
dominierte das Schildfresko an der Ostwand der Loggia die nun direkter gestal-
tete Zugangsroute vom Zentralhof zu den Hallen im Erdgeschoss (Abb. 5.11; 
5.14). Der hinter den Schilden verlaufende Spiralfries verriet die Zugehörigkeit 
des aus Grand Staircase und Hall of the Colonnades gebildeten Areals zu Hall of 
the  Double Axes und Queen’s Megaron, indem er deren ausschließlichen Dekor 
in Form von Friesen laufender Spiralen aufgriff. Entsprechend der Funktion 
1645 So bereits Rehak 1999b, 235: „Mycenaean society, like Minoan, had some use for it, and the 
many representations of shields at Mycenae in ivory, semiprecious materials, and in painting 
confirm this.“ Auch in der mykenischen Glyptik fungierte der Schild als symbolisches Orna-
ment und war Darstellungen beigefügt, die Tiere in aufrechter Pose (CMS V, 255. 683; V S1A, 
77; V S1B, 11. 433; V S2, 120; V S3, 312. 432) oder in stehender Haltung mit zurückgewand-
tem Kopf (CMS I S, 142; II.4, 4; V, 575; VII, 190) zeigten oder aber den Schädel eines Tie-
res frontal wiedergaben und damit auf Tieropfer Bezug nahmen (CMS VII, 191). Vgl. auch 
Krzyszkowska 2005, 271–273, die dem Schild jedoch lediglich die Rolle des Füllornaments 
zugesteht. Ebenfalls in mykenische Zeit datiert ein Siegelabdruck in Athen mit der Darstellung 
dreier möglicherweise tanzender Figuren, zwischen denen achtförmige Schilde platziert sind 
(CMS I, 369). Danielidou 1998, 95 zufolge handelt es sich hierbei um eine Prozession, wobei 
die Schilde am Ort aufgestellt seien. Wahrscheinlicher ist jedoch, dass auch hier der achtför-
mige Schild als repräsentatives Symbol sinnbildlich auf den Kontext oder Anlass der darge-
stellten Handlung verwies. Zu Darstellungen achtförmiger Schilde vom mykenischen Festland 
siehe generell Danielidou 1998.
1646 In diesem Zusammenhang sei nochmals der zu Beginn der Bildanalyse des „achtförmigen 
Schildes“ genannte Pinax aus Mykene erwähnt (siehe oben m. Anm.  1445). Ein weiterer 
bemalter Pinax mit der Darstellung eines achtförmigen Schildes in der Mitte und vermutlich 
einer weiblichen Figur rechts davon fand sich vor wenigen Jahren in Methana; siehe Konsolaki-
Yannopoulou 2004, 72 f. m. Abb. 14. Die Darstellungen besitzen bislang keine vergleichbaren 
Vorbilder auf Kreta, wenngleich das Bildvokabular mit ‚bikonkaver Basis‘, weiblichen Figuren 
im Volantrock und nicht zuletzt dem achtförmigen Schild eindeutig unter Rückgriff auf das 
minoische Repertoire zusammengestellt worden war. 
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der Hall of the Colonnades als Durchgangsareal war der Spiralfries an der Ost-
wand der Loggia jedoch nicht, wie in den anderen Bereichen, in der Oberzone, 
sondern in der Hauptzone platziert  – ein Dekorschema, das auch in dem in 
situ gefundenen Spiralfries an den Wänden des Corridor of the Painted Pithos 
Umsetzung gefunden hatte, wo er Hindurchschreitende auf ihrem Weg vom 
Service Quarter in das Queen’s Megaron oder in die umgekehrte Richtung 
geleitete (Abb. 5.8; 5.12b). Dass entsprechend positionierte Spiralfriese in neu-
palastzeitlichen Siegeldarstellungen gemeinsam mit Trägern von Doppeläxten 
und Textilien oder mit ‚Fellrock‘-Trägern in einer als schreitend zu interpretie-
renden Körperhaltung wiedergegeben wurden (Abb. 5.13), bestätigt die Cha-
rakterisierung derart gestalteter Räumlichkeiten als Durchgangsräume sowie 
deren Darstellungsrelevanz innerhalb der neupalastzeitlichen Bildkultur. Auch 
der hinter den achtförmigen Schilden verlaufende Spiralfries im Schildfresko 
war wohl tatsächlich als Wandfries in einem Durchgangsraum konzipiert, dem 
die lebensgroßen Schilde als artif izielle Präsenzen realer Schilde vorgeblendet 
waren. In den als Aufenthaltsbereichen zu begreifenden Erdgeschosshallen, der 
Hall of the Double Axes und dem Queen’s Megaron, dekorierten die Spiralfriese 
hingegen die Oberzonen der Wände oberhalb von deren Gipssteinverschalung 
bzw. oberhalb der polythyra. Sie bildeten damit einen optischen Gegenentwurf 
zu den weißen Gipssteinflächen und rechteckigen Türöffnungen, wodurch 
die Dynamik ihrer Wiedergabe und die Kraft ihrer symbolischen Wirkung ver-
stärkt wurde.
Der Spiraldekor der Räumlichkeiten im Osttrakt stand in einer Tradition, die 
bis in die Anfänge des Neuen Palastes – und möglicherweise sogar noch weiter – 
zurückreichte. In der NPZ, als sowohl in den Palästen als auch in den Stadthäu-
sern und Zentralgebäuden in Siedlungen palatiale Architekturformen rituellen 
Charakters inselweit Einzug hielten, fanden vielerorts auch Spiralfriese Eingang in 
den Wanddekor. Von Spiralfriesen geprägte Räumlichkeiten waren also Bestand-
teil einer ganzen Reihe von neupalastzeitlichen Gebäuden und standen für die 
Herstellung der assoziierten Bild-Räume im Rahmen von rituellen Handlungen 
zur Verfügung. Wenngleich für die neupalastzeitlichen Spiralfriese eine Zuord-
nung zu bestimmten Räumlichkeiten selten möglich ist, so erlaubt die vorhandene 
Evidenz dennoch eine Annäherung an das diesem Ritualgeschehen zugrunde lie-
gende Sinnkonzept: Der Befund im House of the High Priest in  Knossos, im West-
flügel einschließlich der Banquet Hall im Palast von Kato Zakros sowie zu einem 
gewissen Grad auch die Fragmente früherer Spiralfriese im Osttrakt des Palastes 
von Knossos bezeugen bereits in der NPZ die Vergesellschaftung von laufenden 
Spiralen und Doppeläxten zur visuellen und symbolischen Kennzeichnung ver-
gleichsweise großräumiger Hallen. Diese Hallen – wie möglicherweise auch wei-
tere ‚minoische‘ und polythyron-Hallen der NPZ – wurden als Orte für Handlun-
gen im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens identifiziert. 
Dies wird durch die Siegeldarstellung einer männlichen Person bestätigt, welche 
Doppelaxt und Textil tragend vor einem Spiralfries erscheint, der auf halber Höhe 
platziert ist und somit das real existierende Dekorschema von Durchgangsräumen 
reflektiert (Abb. 5.13a). Nicht zuletzt gehörten sowohl im Palast von Kato Zakros 
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als auch im House of the High Priest und im Osttrakt des Palastes von Knossos Dop-
peläxte zum Kultinventar. 
Bereits für die NPZ lässt sich folglich ein unmittelbarer Zusammenhang 
zwischen den mit Spiralfriesen dekorierten Orten innerhalb architektonischer 
Strukturen und dem mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehen rekonstru-
ieren. Bestandteil dieses Ritualgeschehens waren, wie die Auswertung der bild-
kontextuellen Einbettung der laufenden Spirale deutlich macht, die Prozession, 
der Stiersprung sowie das Stieropfer, während die Beteiligten sich einerseits durch 
das Tragen achtförmiger Schilde und Textilien, andererseits durch Bekleidung mit 
dem ‚Fellrock‘ auszeichneten (Abb. 5.19). In gewisser Weise erfüllten die Spiral-
friese, die in den Bilddarstellungen anderen Bildzeichen beigefügt waren, dabei 
sinnstrukturell die gleiche Funktion wie die laufenden Spiralen an den Wänden 
in Bezug auf das von Menschen und Handlungen konstituierte Geschehen an 
gebauten Orten: Sie verliehen der Szenerie, die sie begleiteten, einen symbolischen 
Rahmen. Dieser Rahmen macht deutlich, dass hiermit ein und dasselbe Sinnkon-
zept in unterschiedlicher Weise reproduziert wurde: Einerseits in den Bilddarstel-
lungen durch die Wiedergabe der genannten Motive, andererseits in der Durch-
führung der Ritualhandlungen in den gebauten und mit Spiralfriesen dekorierten 
Räumen. An den Wänden dieser Räume – und somit auch an den Wänden des 
Osttrakts  – wurde die laufende Spirale also verwendet, um denjenigen Ort zu 
markieren, an dem ein bedeutendes Ritualgeschehen abgehalten wurde, auf das 
auch zahlreiche Bilddarstellungen rekurrierten.
Spätestens mit dem Ende der NPZ, als alle palatialen Gebäude mit Ausnahme 
des Palastes von Knossos zerstört oder aufgegeben wurden, endete auch die bis 
dahin inselweit etablierte Ausübung des Kultes. Allein im Osttrakt des Palastes 
von Knossos wurden erneut laufende Spiralen in Friesform angebracht, um in 
der seit der ausgehenden APZ bestehenden Tradition diesen Ort für das mit der 
Doppelaxt assoziierte Geschehen zu erhalten. Da die laufende Spirale als Dekor-
element auch in der spätpalastzeitlichen Bildkultur weiterhin ihre Beziehung 
einerseits zu jenem mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehen, andererseits 
zu Gegenständen einer elitär-maskulinen Lebenswelt behielt, kann wohl davon 
ausgegangen werden, dass auch der Osttrakt weiterhin als Ort galt, an dem Teile 
jenes Ritualgeschehens zelebriert wurden. In diesem Sinne prägten die Spiralfriese 
an den Wänden der Loggia in der Hall of the Colonnades, der Hall of the Double 
Axes, des Queen’s Megaron sowie des Corridor of the Painted Pithos das Raumge-
füge in der Tradition der NPZ und verliehen sowohl den Durchgangsbereichen, 
die auf dem Weg zum Ort des Geschehens passiert wurden, als auch den Hallen 
selbst ein einheitliches wie symbolisch-signifikantes Erscheinungsbild. 
Wie lässt sich nun der Wanddekor in Form von achtförmigen Schilden bewer-
ten, welche, einem Spiralfries vorgeblendet, die Ostwand der Loggia in der Hall 
of the Colonnades im Osttrakt des Palastes von Knossos zierten? Evans schilderte 
seine Vorstellung der bild-räumlichen Wirkung der Schilde folgendermaßen: 
„ The array of painted shields, tier on tier, however suggestive of temporal 
might to those who passed and re-passed them on the successive flights 
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of the Grand Staircase, could also by implication reflect the power of 
the great Goddess that they symbolized, and to whom, in the Psalmist’s 
words, ‘the Shields of the Earth’ belonged.“ 1647
Cameron brachte das Schildfresko in einen thematischen Zusammenhang mit den 
zeitgleichen Prozessionsfresken und nahm bezüglich der Schilde eine Rolle als sym-
bolischer Verweis auf Prozessionen von Kriegern an, ließ dabei jedoch die Frage nach 
einer apotropäischen Funktion der Schilde oder nach einer implizierten Verehrung 
einer mykenischen Kriegsgöttin offen1648. Danielidou und Immerwahr sprachen den 
Schilden in ihrer Funktion als Symbole oder Attribute einer Kriegsgöttin grundsätz-
lich einen emblemhaften Charakter zu 1649, während Vonhoff rekapitulierte:
„ Ob dieser Schildfries mit kultisch-ritueller oder militärischer Symbo-
lik zu verbinden ist, kann aus dem Fundkontext […] nicht zweifelsfrei 
erschlossen werden, doch könnte das Bild von an der Wand aufgehäng-
ten, nicht in Gebrauch befindlichen Schilden neben der vordergrün-
digen apotropäischen Symbolik auch als Ausdruck für Friedenszeiten 
ohne kriegerische Wirren (Pax Minoica) interpretiert werden.“ 1650
Wie stellt sich die Situation jedoch nach den hier angestellten Überlegungen zur 
allgemeinen Verwendung des Bildzeichens achtförmiger Schild dar (Abb. 5.24)? 
Zunächst gilt es noch einmal in Erinnerung zu rufen, dass das Schildfresko 
höchstwahrscheinlich nicht, wie in Evans’ Rekonstruktion suggeriert, so an der 
Wand platziert gewesen war, dass der Spiralfries auf Höhe des Türsturzes verlau-
fen wäre, die Schilde sozusagen in einigem Abstand über dem Boden gehangen 
hätten. Stattdessen habe ich argumentiert, dass der Spiralfries gemäß den Konven-
tionen des Durchgangsraumdekors auf halber Höhe der Hauptzone positioniert 
war und die Schilde somit ausschließlich die Wandfläche der Hauptzone einnah-
men. Auf diese Weise prägten sie zumindest eine Wand der Hall of the Colonnades, 
die als Durchgangsbereich und Knotenpunkt den Zentralhof mit den auf drei 
Stockwerken verteilten Räumlichkeiten des Osttrakts verband. Die mutmaßliche 
Platzierung des Schildfreskos an der Ostwand der Loggia hatte zur Folge, dass es 
sowohl vom gegenüberliegenden Treppenhaus, das heißt von Personen, die die 
Treppen hinauf- oder hinabstiegen, als auch vom Ost-West-orientierten Abschnitt 
der rechtwinklig um den Lichthof angelegten Loggia der Hall of the Colonnades 
und somit von Personen, die sich auf dem Weg vom Grand Staircase in Richtung 
Upper East-West Corridor oder auch in Richtung Service Quarter befanden, zu 
sehen war1651 (Abb. 5.11; 5.14). 
1647 Evans 1930, 317.
1648 Cameron 1976a, 141 f.; 644 f. 
1649 Danielidou 1998, 101; Immerwahr 1990, 139 f.
1650 Vonhoff 2008, 72.
1651 Vgl. auch Cameron 1976a, 142, der bereits erkannte: „That the shield frescoes were an integral 
part of the later processional scheme in the palace wall decoration can […] hardly be doubted.“
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5.5  Laufende Spiralen und achtförmige Schilde
Bei den Schilden handelte es sich, wie schon eingangs angemerkt, um die arti-
fizielle Präsenz realer Schilde: In Anbetracht der Tatsache, dass der auf halber 
Höhe platzierte Spiralfries eine Art des Wanddekors von Durchgangsbereichen 
war, lässt sich ähnlich wie im Corridor of the Procession Fresco, in dem die artifi-
ziell präsenten Prozessionsteilnehmer vor einer mit Wellenbanddekor versehenen 
Wand schritten (Kapitel 4.2.1 und Abb. 4.2; 4.16; 4.18), folgern, dass auch in der 
Hall of the Colonnades die Schilde als vor einer Wand mit Spiralfriesdekor platziert 
konzipiert waren. Dies bedeutet für die Wand selbst, dass sie eigentlich nur mit 
einem auf halber Höhe platzierten Spiralfries dekoriert war, was die angemessene 
Dekorform für die Loggia, die ja einen Durchgangsbereich bildete, darstellte. Für 
die Konzeption des Bild-Raums bedeutet es indessen, dass hier die artifizielle 
Präsenz echter Schilde evoziert wurde, die an einem architektonisch gestalteten 
und optisch wie ideell von Spiralfriesen geprägten Ort vorhanden waren. Hinzu-
zufügen ist, dass die hier rekonstruierte Anbringung der Schilde, die noch dazu 
nicht explizit aufgehängt waren, die Art und Höhe ihres Getragenwerdens oder 
ihres Aufgestelltseins reflektierte: Dabei befand sich der obere Rand auf Augen- 
bzw. Stirnhöhe, was mit der rekonstruierten Platzierung der Schilde an der Wand 
und deren Bezug auf davor stehende Personen übereinstimmt. Die Verwendung 
des Bildelements achtförmiger Schild war hier also nicht wie beispielsweise in den 
zeitgleichen Tierdarstellungen auf Lentoiden determinativ, sondern sie evozierte 
in ihrer emblemhaft wirkenden Anordnung die artifizielle Präsenz der Schilde als 
solcher in ihrem gegenstandspezifischen Verständnis als Statussymbole, die von 
den männlichen Mitgliedern der Palastgesellschaft besessen und getragen wurden. 
Es scheint auch kein Zufall zu sein, dass die Bildkomposition des Schildfreskos 
sehr stark den Bildkompositionen auf Siegelringen ähnelte, auf denen die Schilde 
allein oder gemeinsam mit dem Textil als emblemhaft wirkende Statussymbole 
fungierten. Dies ist möglicherweise im Zusammenhang mit den Trägern der gol-
denen Ringe zu verstehen, die ihre genuinen Statussymbole damit auch in Form 
bildlicher Darstellungen am Körper trugen und verwendeten. In diesem Sinne 
muss denn auch keinesfalls mit einer Kopie der großformatigen Wandbilder in den 
kleinformatigen Siegeldarstellungen argumentiert werden: Es könnte genauso gut 
auf beiden Trägermedien dieselbe Bildformel verwendet worden sein, um den-
selben Inhalten Ausdruck zu verleihen. Selbiges gilt für die Schildringdarstellun-
gen, in denen der achtförmige Schild mit der laufenden Spirale vergesellschaftet 
war und in dieser Kombination direkt das Sinnkonzept reproduzierte, welches 
auch der bildlichen Ausstattung des Osttrakts im Allgemeinen und der Hall of 
the Colonnades im Besonderen zugrunde lag. In beiden Fällen erfolgte eine emb-
lemhafte Vergegenwärtigung dieses Sinnkonzepts, und es ist anzunehmen, dass es 
sowohl an den Wänden der Hall of the Colonnades als auch auf den Siegelringen 
und -abdrücken dieselbe repräsentative Funktion übernahm: Auf diejenige sozia-
 le Gruppe zu verweisen, die sich als Träger der achtförmigen Schilde auszeichnete 
und die aufgrund dieser Stellung mit dem Geschehen bzw. den Orten verknüpft 
waren, an welches bzw. welche die laufende Spirale geknüpft war. 
Lag dieses Verständnis zugrunde, so funktionierte das Schildfresko an der 
Ostwand der Loggia möglicherweise sogar gewissermaßen in zwei Richtungen: 
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Zum einen waren die vor einem Spiralfries aufgereihten Schilde bereits für die-
jenigen, die die Treppen des Grand Staircase hinabstiegen und durch die Loggia 
auf die Tür zum Upper East-West Corridor zugingen, ein emblemhafter Verweis 
auf diejenigen Personen, die sich durch das Tragen der Schilde auszeichneten, 
sowie indirekt auch auf das Ritualgeschehen, das mit der Herstellung des Schil-
des assoziiert war. Zum anderen diente es möglicherweise auch als eine Art Label 
für das Geschehen und die daran beteiligten Personen, das bzw. die die Herbei-
kommenden hinter der Wand mit dem Schildfresko erwarteten, nachdem sie 
durch die links davon gelegene Tür in den Upper East-West Corridor getreten 
waren. Damit könnte das Schildfresko von hier aus auch die unmittelbar angren-
zenden Räumlichkeiten des Osttrakts als den Aufenthalts- und Aktionsbereich 
derjenigen markiert haben, die sich durch das Tragen und den Besitz des Schildes 
auszeichneten. 
Nicht zu vergessen ist dabei die Wirkung auf jene Personen, die auf dem Weg 
in das bzw. aus dem Service Quarter an den aufgereihten lebensgroßen Schilden 
vorbeischritten. Für sie war die Wahrnehmung der Darstellung kein präsentati-
ves, sondern ein sukzessives Erlebnis, und es entstand wohl der Eindruck einer Art 
einseitigen Spaliers, das den Durchgangsbereich durch martialische und status-
bezogene Konnotationen aufgewertet haben mag. Zu guter Letzt ist wohl davon 
auszugehen, dass den Schilden auch nach wie vor magische bzw. apotropäische 
Wirkungen zugeschrieben wurden, die nicht nur im Kleinformat als Schmuck 
von Menschen und Objekten, sondern auch im Großformat ihre Schutzfunktion 
erfüllten1652. In ihrer dauerhaften Vergegenwärtigung an der Ostwand der Loggia 
in der Hall of the Colonnades vermochten die achtförmigen Schilde somit sowohl 
einen Bezug zu den hier agierenden Personen herzustellen als auch ihre apotro-
päische Funktion gegenüber den Mauern und Räumen des Osttrakts auszuüben.
5.6  Der Osttrakt und seine Bild-Räume
Auf der Grundlage der bisherigen Ausführungen möchte ich nun einige Aspekte 
der Konstitution von Bild-Räumen im Osttrakt des Palastes von Knossos aus-
führlicher beschreiben. Wie bereits eingangs argumentiert wurde, ist die von 
Evans vorgelegte Interpretation der Hallen als Aufenthalts- und Empfangsberei-
che eines Königs und seiner Königin zugunsten einer unter anderem bereits von 
 Nordfeldt, Marinatos und Pelon diskutierten Interpretation als Orte der Zeremo-
nie und des Rituals abzuwandeln. Dieses Kultgeschehen im Osttrakt des Palastes 
von Knossos lässt sich anhand der architektonischen Struktur und Bauhistorie 
der polythyron-Hallen und der zu ihnen führenden Routen sowie anhand des 
Wanddekors in Form laufender Spiralen und achtförmiger Schilde nun konkreter 
1652 Vgl. auch Immerwahr 1990, 136, zur emblemhaften Verwendung von Bildelementen in auf-
gereihter Anordnung.
5.6  Der Osttrakt und seine Bild-Räume
403
erläutern. Sowohl die von der laufenden Spirale repräsentierten sinnkonzeptuel-
len Konnotationen als auch die artifizielle Präsenz der lebensgroßen achtförmigen 
Schilde waren konstitutiv für die Bild-Räume, die durch die Anwesenheit und das 
Handeln der hier verorteten Personen hergestellt wurden. Im Folgenden möchte 
ich mich diesen Bild-Räumen annähern und das Zusammenspiel von Architektur 
und Bilddarstellung, übergeordnetem Sinnkonzept und Handlungsgeschehen 
erörtern.
In der bauhistorischen Analyse wurde gezeigt, dass sich sowohl das räumliche 
Erscheinungsbild des Osttrakts als auch einzelne Routen und Zugangsmöglich-
keiten im Laufe der NPZ und SPZ veränderten (Abb. 5.9a; 5.9b). In der NPZ war 
der Osttrakt als ein zusammenhängender Komplex über drei Geschosse angelegt 
worden. Aufgrund des Erhaltungszustands steht jedoch leider lediglich der am 
tiefsten gelegene Bereich für eine Besprechung zur Verfügung. Die Steinmetzzei-
chen in Form von Doppeläxten sowie möglicherweise die Fragmente früherer Spi-
ralfriese, die an verschiedenen Stellen im Osttrakt zutage gefördert wurden, deuten 
darauf hin, dass spätestens seit der NPZ die Ausübung des mit der Doppelaxt asso-
ziierten Kultgeschehens in diesem Areal angesiedelt war. Wesentlicher Bestandteil 
des großzügigen Raumgefüges war das Ensemble aus Hall of the Double Axes und 
Queen’s Megaron. Erstere besaß die Form einer in Ost-West-Richtung orientier-
ten polythyron-Halle. Ihre Nutzung dürfte derjenigen anderer polythyron-Hallen 
vergleichbar gewesen sein, wie sie für die NPZ anhand unterschiedlicher Evidenz 
rekonstruiert werden konnte. Den zentralen Bereich bildete die Inner Hall. Sie 
wurde von Ritualteilnehmern vermutlich von Osten her durch die Exterior Sec-
tion betreten, die in der NPZ über den Lower East-West Corridor zugänglich war. 
Für die Personen in der Inner Hall offenbarte sich das als Bezugspunkt inszenierte 
Geschehen in der westlich angrenzenden Audience Chamber und trat mit Öffnen 
der polythyra vor einem von Doppeläxten geprägten Hintergrund in Erscheinung. 
Es ist vorstellbar, dass hierfür Priester oder vergleichbare Funktionsträger verant-
wortlich zeichneten, die die Audience Chamber durch einen separaten Eingang 
entweder vom Lower East-West Corridor oder vom Queen’s Megaron aus durch 
den Dog’s-Leg Corridor betraten. 
Das Queen’s Megaron stellte in der NPZ möglicherweise die Nutzung eines 
Lustralbeckens bereit, das  – wie im Zusammenhang mit dem Throne Room in 
Kapitel  6.1.1 ausführlicher darzustellen sein wird  – vermutlich von weiblichen 
Personen für die Ausübung ritueller Aktivitäten in Anspruch genommen wurde. 
Somit fanden wohl auch dort in unmittelbarer Nähe zur polythyron-Halle die für 
die NPZ charakteristischen Rituale statt  – eine architekturräumliche Situation, 
die sich auch in den Stadthäusern und anderen Gebäuden im ‚palatialen Archi-
tekturstil‘, etwa dem Palast von Kato Zakros, belegen lässt. Das wiederholte Vor-
kommen des Doppelaxtsymbols im Zusammenhang mit diesen Räumlichkeiten 
lässt ferner vermuten, dass die hier stattfindenden Ritualhandlungen zumindest 
in der NPZ II / III einen Bestandteil des in den Hallen verorteten, mit der Doppel-
axt assoziierten Kultgeschehens bildeten. Angesichts der weitgehenden Aufgabe 
der Lustralbecken im Laufe der NPZ III sollte die an diese spezifischen Raumfor-
men gebundene Ritualausübung in ihrer weiteren Verbreitung auf Kreta jedoch 
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bekanntermaßen nur von kurzer Dauer sein. Nichtsdestotrotz vermag sie als Hin-
weis darauf gewertet werden, dass das Queen’s Megaron in dieser Zeit tatsächlich 
einen weiblichen Nutzerkreis besaß. Möglicherweise waren also diejenigen Perso-
nen, welche die Audience Chamber, das heißt den Bezugsort des Geschehens, in der 
Hall of the Double Axes vom Queen’s Megaron aus betraten, Frauen, die vor Betre-
ten der Audience Chamber Ritualhandlungen im Lustralbecken absolvierten1653. 
Nach den weitreichenden Veränderungen des neupalastzeitlichen Ritualwe-
sens im Laufe der NPZ III erfuhr der Osttrakt einige Umbaumaßnahmen, zu 
denen neben gebäudetechnischen Neuerungen wie dem Kanalsystem insbeson-
dere die Neugestaltung des Zugangswegs zur Hall of the Double Axes, die Auf-
stellung einer Säulenkonstruktion in der Audience Chamber sowie die Verfüllung 
des mutmaßlichen Lustralbeckens im Queen’s Megaron gehörten. Wie oben aus-
führlicher dargelegt, führte nun der Weg zunächst wie gehabt vom Zentralhof 
durch das Grand Staircase, dann jedoch bereits auf Höhe des ersten Obergeschos-
ses – nicht mehr im Erdgeschoss – über den Upper East-West Corridor und die 
neu eingebauten East Stairs direkt zum Eingang in die Exterior Section, von der 
aus die Ritualteilnehmer nach wie vor die Inner Hall betraten. Zur Anlage des 
neuen Zugangswegs gehörte die Ausführung des Schildfreskos an der Ostwand 
der Loggia in der Hall of the Colonnades, an das sich links der Zugang zum Upper 
East-West Corridor anschloss. 
Den Personen in der Inner Hall bot sich nun ebenfalls ein verändertes Erschei-
nungsbild der Audience Chamber, an deren Nordwand eines der Gipssteinpaneele 
herausgenommen worden war (Abb. 5.3), um eine Säulenkonstruktion – Evans 
zufolge einen Thron mit Baldachin – zu installieren. Der Aufstellungsort ist kei-
nesfalls zufällig, zeigt er doch dasselbe räumliche Arrangement wie im Throne 
Room und zeitigt durch die Aufstellung des Thrones die gleiche Wirkung: Etwai-
gen im Anteroom wartenden Personen wie auch den Ritualteilnehmern in der 
Inner Hall bot sich beim Öffnen der polythyra also der Anblick eines rechts plat-
zierten Bezugsobjekts. Angesichts der Konvention, dass gegenständliche Bezugs-
objekte in der Regel in der Mittelachse platziert wurden1654, dürfte es sich beim 
Bezugsobjekt in der Audience Chamber am ehesten ebenfalls um eine thronende 
Person gehandelt haben (Abb.  5.4). Die Tür neben der Säulenkonstruktion 
gewährte auch weiterhin einen separaten Zugang vom Lower East-West Corridor 
zur Audience Chamber und wurde möglicherweise sowohl vom Throninhaber 
oder der Throninhaberin als auch von weiteren, an dessen oder deren Inszenie-
rung beteiligten Funktionsträgern benutzt. 
Auf den folgenden Seiten soll in Form eines hypothetischen Szenarios expe-
rimentell geschildert werden, wie das Ritualgeschehen im Osttrakt unter Bezug-
nahme auf die durch den bildlichen Wanddekor evozierten sinnstrukturellen 
Zusammenhänge in der SPZ abgelaufen sein könnte. Dieses Szenario erhebt keinen 
Anspruch auf Historizität, sondern dient dazu, eine anschaulichere Vorstellung 
1653 Vgl. für ein ähnliches Szenario Macdonald 2005, 158–162.
1654 So etwa im House of the High Priest, in der Royal Villa und im House of the Chancel Screen in 
Knossos; siehe oben Kapitel 5.1.4.
5.6  Der Osttrakt und seine Bild-Räume
405
davon zu geben, welche Vorgänge und bild-räumlichen Erscheinungsformen 
basierend auf den baulichen und bildlichen Gegebenheiten in der SPZ vorgelegen 
haben könnten. Zugleich soll es verdeutlichen, welche Personen und Handlungen 
aufgrund der Tatsache, dass sie in den analysierten Bildquellen in Zusammenhang 
mit den Elementen des Wanddekors gezeigt wurden, im Osttrakt verortet gewesen 
sein könnten.
Zunächst einmal legt die Verkürzung und bildliche Ausgestaltung der 
Route zwischen Zentralhof und Hall of the Double Axes zu Beginn der SPZ 
nahe, dass hierdurch eine unmittelbarere Verbindung jener beiden Lokalitäten 
erreicht werden sollte, an denen zentrale Aktivitäten des minoischen Ritual-
lebens verortet waren. Vom Zentralhof aus stieg man nun also die Stufen hinab 
bis zum ersten Stockwerk des Grand Staircase, wo man in die Loggia trat, in 
deren Verlängerung der Upper East-West Corridor zur Hall of the Double Axes 
führte. Bereits auf den Stufen und insbesondere nach dem Abbiegen nach 
rechts in den nördlichen Arm der Loggia waren an der Wand jenseits des Licht-
hofs – möglicherweise auch an weiteren Wänden1655 – die artifiziell gegenwär-
tigen Schilde wahrzunehmen, die vor einem nach Art des Durchgangsraumde-
kors auf halber Höhe verlaufenden Spiralfries platziert waren (Abb. 5.11; 5.14). 
Wie in der Analyse des Vorkommens achtförmiger Schilde dargelegt, führte der 
achtförmige Schild in das Ideenfeld derjenigen ein, die sich durch den Besitz 
und das Tragen des Schildes auszeichneten. In den Darstellungen der NPZ 
trugen diese Personen bei der Teilnahme an Prozessionen oder Aufmärschen 
sowie im Kampf den Schild, der gemeinsam mit dem Textil und dem Schwert zu 
den persönlichen Statusobjekten männlicher Mitglieder der Palastgesellschaft 
gehörte. Darüber hinaus evozierte er sowohl aufgrund seiner Machart als auch 
aufgrund seiner in bildlichen Darstellungen reproduzierten sinnstrukturellen 
Verknüpfung mit Stiersprung und Stieropfer eine Selbstdarstellung seiner Trä-
ger als diejenigen, die es zum Erreichen ihres Erwachsenenstatus mit dem Stier 
aufnahmen, ihn opferten und sich auf diese Weise göttliche Unterstützung 
sicherten. Somit verwiesen die Schilde auf dem Weg zur Hall of the Double Axes 
auf diejenigen Personen, die sich durch das Tragen der Schilde auszeichneten, 
und rekurrierten implizit auf das Ritualgeschehen, das mit der Herstellung des 
Schildes assoziiert war. 
Die Schilde waren zudem virtuell vor einem an der Wand angebrachten 
Spiral fries platziert. Die der laufenden Spirale selbst innewohnende Bedeutung 
verschließt sich zwar auch weiterhin jeder Interpretation. Anhand der Untersu-
chung des Vorkommens der laufenden Spirale in neupalastzeitlichen und spät-
palastzeitlichen Zusammenhängen wurde jedoch deutlich, dass sie auch hier den 
Ort der aufgestellten Schilde als Bestandteil des Raumgefüges markiert haben 
dürfte, welches im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens 
1655 Vgl. Evans 1930, 307: „When it is borne in mind that this painted reproduction of suspended 
shields, as seen in this staircase ‘loggia’, was probably repeated on the back walls of two further 
‘loggias’ of the kind that we must suppose to have faced the landings above, the stately effect 
of these rows of bucklers on those descending the stairs to the main reception hall can well be 
imagined.“
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frequentiert wurde. Indem sie nicht in der Oberzone, sondern auf halber Höhe 
platziert wurde, reflektierte sie zudem den Durchgangscharakter der Loggia in 
der Hall of the Colonnades, die gemeinsam mit dem Grand Staircase und dem 
Upper East-West Corridor die Verbindung zwischen dem Zentralhof und den 
Räumlichkeiten des Osttrakts bildete. Durch das Zusammenspiel von laufenden 
Spiralen und Schilden markierte das Schildfresko prospektiv auch die unmittel-
bar angrenzenden und nur mit laufenden Spiralen dekorierten Räumlichkeiten 
des Osttrakts als Aufenthalts- und Aktionsbereich derjenigen, die sich durch das 
Tragen und den Besitz des Schildes auszeichneten. Da die Schilde selbst aufgrund 
ihrer Machart auf Stierfang, Stieropfer und assoziierte Rites de passage verwiesen, 
ist es möglich, dass jene Personen, die als Schildträger unterwegs zur Hall of the 
Double Axes waren, auch diejenigen waren, die maßgeblich an der Durchführung 
derartiger Ritualhandlungen beteiligt waren. Die Schilde fügten sich somit auch 
unter diesem Gesichtspunkt in die sinnlich aufgeladene Atmosphäre des Ost-
trakts ein. 
Der Zug ging weiter durch den Upper East-West Corridor, an dessen Ende die 
East Stairs direkt zu der zur Rechten gelegenen Tür hinabführten, die Zugang zu 
der an der Ostterrasse gelegenen, östlichen Exterior Section der Hall of the Dou-
ble Axes bot. Waren die Türen des polythyron geöffnet, so wurde nun vielleicht 
die Inner Hall betreten, deren Erscheinungsbild ein oberhalb der Türen ringsum 
laufender Spiralfries dominierte (Abb.  5.2 bis 5.7; 5.25). Möglicherweise war 
der Zugang zur Inner Hall aber auch nur einem Teil der Ritualteilnehmer vor-
behalten, während die übrigen sich auf der Ost- und Südostterrasse und in der 
angrenzenden Exterior Section verteilten. Mit dem Öffnen der Türen des inneren 
polythyron bot sich den Ritualteilnehmern in der von Spiralen gerahmten Inner 
Hall der Anblick der Audience Chamber: Das rückwärtig zu einem etwas helleren 
Lichthof mit der von Doppelaxtzeichen geprägten Fassade geöffnete Areal wurde 
von einer doppelten Säulenstellung dominiert; eine Säulenkonstruktion zur 
Rechten, möglicherweise ein Thron mit Baldachin, bildete entweder selbst den 
Bezugspunkt oder aber den Sitz einer Person, welche dem zentralen Geschehen 
in der Audience Chamber, das vielleicht um ein axial aufgestelltes Bezugsobjekt 
arrangiert war, vorsaß. Von der Inner Hall aus verfolgten die Ritualteilnehmer die 
hier inszenierte Durchführung der mit der Doppelaxt assoziierten Ritualhand-
lungen. Sie selbst befanden sich dabei in der von Spiralen eingefassten Halle, die 
den Ort der Ritualerfahrung bildete. Auch für etwaige in der Exterior Section und 
auf der Terrasse stehende Personen war die von Spiralen eingefasste Halle der Ort, 
an dem man dem Kultgeschehen nahekam. 
Der in der Inner Hall gebildete Bild-Raum lässt sich somit charakterisieren 
als ein räumliches Zusammenspiel von zur Audience Chamber hin orientierten 
Ritualteilnehmern, welche die dort stattfindenden Kulthandlungen verfolg-
ten bzw. als Kultgemeinschaft in diese involviert waren; dieser Handlungsraum 
wurde vervollständigt durch die ihn umringende visuelle und dynamische Prä-
senz der laufenden Spiralen sowie deren symbolische Bedeutung. Diese kann 
einerseits als komplementär zu dem Geschehen vor Ort bezeichnet werden; 
andererseits wurde sie durch die Verschmelzung mit der räumlichen Erfahrung 
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des Geschehens vor Ort auch zu einem essentiellen Bestandteil dieses Gesche-
hens. Aus dieser Verknüpfung mit dem Kultgeschehen im Osttrakt nährte sich 
nicht zuletzt ihre Rolle als Bildzeichen, das auf eben dieses Geschehen bzw. das 
ihm zugrunde liegende Sinnkonzept verwies. Auf diesen Effekt des Bildelements 
laufende Spirale für bebilderte Gebrauchsgegenstände wird gleich noch einmal 
zurückzukommen sein. 
Die Hall of the Double Axes lässt sich auf diese oder ähnliche Weise als Ort 
begreifen, an dem ab der ausgehenden NPZ III bzw. in der SPZ Handlungen im 
Rahmen des Doppelaxt-Kults so vollzogen wurden, wie sie aufgrund ähnlicher 
räumlicher Arrangements wohl bereits für die frühere NPZ postuliert werden 
können. Nicht zuletzt aufgrund der langwährenden Prominenz der Doppelaxt 
als Kultsymbol 1656 darf davon ausgegangen werden, dass jenes Kultgeschehen in 
der minoischen Palastkultur tief verwurzelt war, worauf sich nicht zuletzt auch 
seine Fortführung in der SPZ gründet. In der NPZ spielten dabei wohl auch jene 
Handlungen eine Rolle, für deren Vollzug das Lustralbecken als idiosynkratische 
Raumform eingeführt und verbreitet worden war. Somit ist davon auszugehen, 
dass das ursprünglich gemeinsam mit der Hall of the Double Axes angelegte, eben-
falls von Doppelaxt-Steinmetzzeichen geprägte Queen’s Megaron einschließlich 
des mutmaßlichen Lustralbeckens als weiterer Ort des Doppelaxt-Kultes fungiert 
hatte. Für die SPZ, als das Lustralbecken bereits verfüllt und überpflastert worden 
war, machen die Spiralfriese wahrscheinlich, dass auch weiterhin ein Teil der Kult-
handlungen im Queen’s Megaron durchgeführt wurde. Der Fund eines Doppel-
axtständers in diesem Bereich vermag eine Zuordnung der hier verorteten Aktivi-
täten zu jenem Kultgeschehen zu bestätigen.
1656 Siehe dazu zuletzt zusammenfassend Haysom 2010 mit weiteren Literaturverweisen. Zur Ver-
knüpfung von Doppelaxt und Tieropfer siehe außerdem Nilsson 1950, 194–235 sowie bereits 
oben Kapitel 5.3.2: Die Verwendung der Laufenden Spirale ab der NPZ II.
Abb. 5.25 Blick von der Exterior Section in die Inner Hall der Hall of the Double 
Axes.
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Für die Einbindung der hier stattfindenden Handlungen lassen sich grund-
sätzlich mehrere Möglichkeiten vorstellen1657. Bezug nehmend auf das von Palyvou 
geschilderte Zirkulationsmuster möchte ich hier jedoch jene Variante präferieren, 
der zufolge man wie schon in der NPZ das Queen’s Megaron zur Vorbereitung 
genutzt hatte, bevor man die Audience Chamber der Hall of the Double Axes durch 
den Dog’s-Leg Corridor betrat 1658 (Abb.  5.9: grün). Durch das Service Quarter 
konnte man abseits der Grand Staircase, durch welches die übrigen Ritualteilneh-
mer kamen, in das Queen’s Megaron gelangen. Vielleicht gehörte auch bereits der 
Weg durch das Service Quarter, das Installationen zur rituellen Reinigung bereit-
stellte, zur vorbereitenden Phase. Das Queen’s Megaron könnte in diesem Fall in 
einem schon fortgeschrittenen Abschnitt des Ritualgeschehens genutzt worden 
sein, der in einer von laufenden Spiralen und Doppeläxten geprägten Atmosphäre 
stattfand, jedoch noch immer den Blicken der Kultgemeinschaft entzogen war. 
Inwiefern in den Ritualteilnehmern an die Tradition der NPZ anknüpfend auch 
weiterhin weibliche Personen, etwa Priesterinnen oder Würdenträgerinnen, zu 
vermuten sind, oder ob das Verfüllen und Überpflastern des Lustralbeckens mit 
dem Wegfall der entsprechenden Rituale auf eine Veränderung im Nutzerkreis 
hindeutet, muss offenbleiben. In jedem Fall wurden, nachdem die Räume des 
Service Quarter durchquert worden waren, im Queen’s Megaron nun letzte erfor-
derliche Handlungen durchgeführt, bevor man in der Audience Chamber vor der 
in der Inner Hall wartenden Kultgemeinschaft in Erscheinung trat. Wenngleich 
dieses Szenario letztlich rein hypothetisch bleiben muss, so lässt sich für den Bild-
Raum im Queen’s Megaron jedenfalls festhalten, dass auch dieser von rituellen 
Handlungen im Rahmen des Doppelaxt-Kults geprägt war, wobei der Spiralfries 
den Bild-Raum visuell-symbolisch dominierte und inhaltlich, eventuell gemein-
sam mit der aufgestellten Doppelaxt, komplettierte.  
Ein weiterer, in ähnlicher Weise konnotierter Bild-Raum lässt sich schließ-
lich mit dem Corridor of the Painted Pithos fassen. Hier begleiteten die etwa auf 
Hüfthöhe angebrachten laufenden Spiralen unmittelbar die Hindurchschreiten-
den. Der Korridor bildete somit einen Abschnitt des Weges, welcher die Räum-
lichkeiten des Service Quarter mit dem Queen’s Megaron verband. Mit seinem 
Spiraldekor führte er auf visuell-symbolische Weise bereits in die Atmosphäre 
1657 So könnten Ritualteilnehmer von der Inner Hall aus in die Audience Chamber getreten sein, 
um dort im Angesicht der thronenden Person oder vor einem hypothetischen, mittig platzier-
ten Bezugsobjekt zu agieren, bevor sie von dort durch den Dog’s-Leg Corridor in das Queen’s 
Megaron gelangten. Alternativ könnten sie das Queen’s Megaron jedoch auch von der Südseite 
aus erreicht haben, wo sie von der Terrasse aus durch einen schmalen Korridor zunächst die 
östliche Portikus des Queen’s Megaron betraten, bevor sie in den zentralen Bereich einschließ-
lich des Queen’s Bathroom gelangten. Diese zweite Alternative würde von der zu durchschrei-
tenden Raumabfolge her jener der Hall of the Double Axes ähneln. Möglicherweise ging man 
erst nach Vollzug der Kulthandlung im Queen’s Megaron durch den Dog’s-Leg Corridor und 
trat anschließend in die Audience Chamber. Als eine dritte Möglichkeit lässt sich vorstellen, 
dass die Nutzung des Queen’s Megaron den Priesterinnen, Priestern und der mutmaßlichen 
thronenden Person vorbehalten war, die anschließend zur Abhaltung des Kultgeschehens vor 
den in der Inner Hall wartenden Ritualteilnehmern in die Audience Chamber traten.
1658 Siehe Palyvou 1987, 197 m. Abb. 2. Vgl. auch Macdonald 2005, 158–162.
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derjenigen Räumlichkeiten ein, welche die von der Service Section kommenden 
Personen im Begriff waren zu betreten. Darstellungen in Siegelbildern zeigen, 
dass diese Form des Wanddekors neupalastzeitliche Vorgänger besaß 1659. Und 
sie belegen außerdem, dass der auf halber Höhe platzierte Spiralfries als orts-
determinierendes Bildelement in Zusammenhang mit Trägern von Doppelaxt 
und Textil reproduziert wurde (Abb. 5.13a). Hierin ist folglich eine zugrunde 
liegende Sinnstruktur zu fassen, welche die Doppelaxt und die mit ihr verbun-
denen Handlungen mit der laufenden Spirale als visuellem Bestandteil des Ortes 
verknüpft, an dem jener Doppelaxt-Kult ideell lokalisiert war. Diese Sinnstruk-
tur erhält ihre materielle Ausdrucksform also einerseits in den Darstellungen der 
erwähnten Siegelbilder, andererseits in der konkreten Gestaltung von Durch-
gangsbereichen, die zu den Räumlichkeiten führten, an denen das mit der Dop-
pelaxt assoziierte Ritualgeschehen stattfand. In diesen Darstellungen lässt sich 
denn auch ein erster Hinweis auf die Personentypen finden, die mit dem Ritu-
algeschehen an von laufenden Spiralen geprägten Orten verknüpft waren: Es 
handelt sich um ausschließlich männliche Personen, die dadurch charakterisiert 
waren, dass sie eine Doppelaxt und ein Textil durch einen mit Spiralen dekorier-
ten Durchgangsbereich trugen. In Bezug auf den Corridor of the Painted Pithos 
könnte man dabei an Personen denken, zu deren Aufgaben das Herbeibringen 
der Gegenstände, die vielleicht im Service Quarter aufbewahrt wurden, gehörte. 
Auch wäre denkbar, dass Ritualteilnehmer im Zusammenhang mit dem Kult-
geschehen jene Objekte erhielten und sie durch entsprechend gestaltete Durch-
gangsbereiche feierlich davontrugen. Die Möglichkeiten der gegenseitigen 
Bezugnahme sind vielfältig und lassen keine eindeutige Rekonstruktion zu. Es 
bleibt jedoch festzuhalten, dass jene Darstellungen ganz offensichtlich Bezug 
auf reale, in eben der gezeigten Form gestaltete Bereiche in palatialen Gebäuden 
nahmen und dass sie dabei ein Kultgeschehen reflektierten, welches sich auf-
grund verschiedener Befunde mit eben den in dieser Form gestalteten Bereichen 
verknüpfen lässt. Den auf halber Höhe angebrachten Spiralfriesen kam somit 
über die Mauern der Kultgebäude hinaus eine wichtige, ortsdeterminierende 
Rolle innerhalb des minoischen Bildsystems zu; die laufende Spirale selbst hin-
gegen erfüllte eine wesentliche Rolle als markanter symbolischer Verweis auf das 
vor Ort stattfindende Kultgeschehen und nicht zuletzt auf den Kult selbst als 
übergeordnetes Sinnkonzept.
Unter diesem Gesichtspunkt lassen sich weitere Bildquellen heranziehen, die 
die laufende Spirale gemeinsam mit Kulthandlungen und deren Akteuren wie-
dergeben. So ist der in der fortgeschrittenen SPZ entstandene Sarkophag von 
Agia Triada nicht nur aufgrund des Dekors seiner Stützelemente mit laufenden 
Spiralen unmittelbar in die Sphäre des Doppelaxt-Kults gerückt; auch die dar-
gestellten Ritualhandlungen werden an Orten durchgeführt, die einerseits durch 
aufgestellte Doppeläxte, andererseits durch gebaute Strukturen mit Spiraldekor 
1659 Möglicherweise war auch der hier besprochene Fries selbst bereits in der NPZ angebracht wor-
den; siehe bereits oben Kapitel 5.2.4.
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markiert sind 1660. Sowohl der Kultvorsteher bzw. Verstorbene als auch die unmit-
telbar an der Durchführung von Weihung am Altar, Libation, Opfer und Prozes-
sion beteiligten Personen sind durch den ‚Fellrock‘ gekennzeichnet und gehören, 
wie ich in Kapitel 4.4 ausführlicher dargelegt habe, zum Apparat der Funktions-
träger des minoischen Palast- und Kultgeschehens. Die Verknüpfung von ‚Fell-
rock‘-Trägern mit dem Doppelaxt-Kult fand auch in einer Reihe von neupalast-
zeitlichen Siegeldarstellungen Niederschlag (Abb. 4.14) und kann somit ebenfalls 
als eine traditionelle sinnstrukturelle Verknüpfung innerhalb des Gesamtkon-
zepts der minoischen Kultpraxis identifiziert werden. Da ‚Fellrock‘-Träger ferner 
einerseits beim Tragen oder Herbeibringen von Doppeläxten und Textilien, ande-
rerseits vor einem auf halber Höhe platzierten Spiralfries gezeigt wurden, lässt sich 
mit einiger Wahrscheinlichkeit konstatieren, dass sie zu denjenigen Funktionsträ-
gern gehörten, denen neben anderen Pflichten die Organisation des Kultgesche-
hens im Osttrakt des Palastes von Knossos oblag. Diese traten jedoch nicht allein 
auf, sondern wurden in mehreren Darstellungen mit einer weiblichen Figur verge-
sellschaftet, die einen Rock mit horizontalem Streifendekor trägt 1661 (Abb. 4.12b; 
4.12c). Anders als etwa die Volantgewandträgerin, die in Kapitel  4.3.2 bereits 
nähere Betrachtung erfuhr, wurde diese Figur nie gemeinsam mit der thronenden 
weiblichen Figur von hochrangigem bzw. göttlichem Status oder bei der Durch-
führung der in der NPZ II und NPZ III so prominenten Rituale dargestellt; statt-
dessen sieht man sie beim Tragen von Doppeläxten sowie bei einer Art Prozession 
oder kultisch-rituellem Gebaren, bei der sie von ‚Fellrock‘-Trägern mit erhobenen 
Doppeläxten umringt wurde. Die weiblichen Figuren im Rock mit horizontalem 
Streifendekor können somit ebenfalls mit dem Geschehen in den Räumlichkeiten 
1660 Vgl. auch Schiering 1960, 34, dem zufolge „das wiedergegebene Geschehen […] durch Altar, 
Doppeläxte etc. [lokalisiert]“ wurde.
1661 CMS II.6, 9. 10 (Abdrücke von Schildringen, aus Agia Triada). Das Gewand tragen außerdem 
eine der vier weiblichen Figuren auf dem Schildring aus Isopata (CMS II.3, 51), weibliche Figu-
ren im Grand Stand Fresco aus Knossos (siehe Blakolmer 2018b, 38–41 m. Abb. 17), eine der 
weiblichen Figuren auf dem Schildring aus Kalapodi (CMS V S3, 68), die drei weiblichen Figu-
ren beim Tanz (?) oder bei der Adoration (?) auf dem aus Malia stammenden Abdruck eines 
Schildrings (CMS V S1A, 58), die weiblichen Figuren, die auf dem aus Chania stammenden 
Abdruck eines Schildrings eine mittig platzierte weibliche Figur flankieren (CMS V S1A, 179), 
ferner die gemeinsam mit einer männlichen Figur vor Säulenarchitektur stehende weibliche Figur 
auf einem Goldring aus Zominthos (Sapouna-Sakellaraki 2016, 399 Abb. 28) und die weibliche 
Figur, die auf dem Lentoid aus der Idäischen Grotte mit einem Rhyton in Form einer Triton-
schnecke vor einem Altar mit Doppelhorn und Zweigen agiert (CMS II.3, 7). Dieses Gewand 
unterscheidet sich wiederum von den horizontal untergliederten Röcken ohne Vertikalstreifen 
der weiblichen Figuren mit in die Hüften gestemmten Händen auf CMS II.3, 218 (Lentoid aus 
Mochos); II.6, 1 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). Letzteres Gewand tragen u. a. 
auch die weibliche Figur auf einem Lentoid aus Knossos im ‚Adorationsgestus‘ vor einer Palme 
und einem Altar mit Doppelhorn (CMS V S1A, 75), die weibliche Figur mit erhobenen Armen 
auf CMS XIII, 39 (Lentoid in Cambridge) sowie kleinformatige schwebende weibliche Figuren. 
Unklar bleibt, ob es sich bei dem Rock mit horizontalem Streifendekor um jenen handelt, der 
in anderen Darstellungen unter der Volantschürze getragen wird – eine Idee, die insbesondere 
durch die Gewanddarstellungen der Ladies im House of the Ladies genährt wird. Siehe hierzu 
auch bereits oben Anm. 800. Zu den Darstellungen aus Akrotiri siehe Doumas 1999, 38 Abb. 6. 
7; 42 f. Abb. 11. 12.
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des Osttrakts verknüpft werden und erfüllten wohl als Priesterinnen oder Wür-
denträgerinnen im Kontext des mit der Doppelaxt assoziierten Kultwesens ihre 
Pflichten. 
Hieran lässt sich eine weitere Vermutung knüpfen. Wie ich in der Bildanalyse 
der ‚Fellrock‘-Träger in Kapitel 4.4 detaillierter erläutert habe, kann innerhalb der 
Gruppe der ‚Fellrock‘-Träger eine Differenzierung im Status beobachtet werden, 
welche in der NPZ unter anderem durch verschiedene Formen der Verhüllung 
des Oberkörpers bildhaft Ausdruck fand. Und es war wohl ebenfalls ein solcher 
‚Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper, welcher in der SPZ die Rolle des – 
vielleicht verstorbenen  – Kultvorstehers in der Darstellung des Sarkophags von 
Agia Triada innehatte. Diese Figur kann somit als diejenige Person identifiziert 
werden, die bei der Durchführung des Doppelaxt-Kults als ranghöchster Würden-
träger den Vorsitz hatte. Es ist sehr wahrscheinlich, dass sich dieser Würdenträger 
oder diese Gruppe von Würdenträgern zumindest zu bestimmten Anlässen auch 
unter den am Kultgeschehen im Osttrakt beteiligten Personen befand und dort 
eine hochrangige Position innehatte. Möchte man gemeinsam mit Evans und nach 
ihm auch Pelon an die Existenz eines Thrones mit Baldachin in der spätpalast-
zeitlichen Audience Chamber glauben, so wäre dieser hochrangige Würdenträger 
in seiner Funktion als Kultvorsteher wohl ein geeigneter Kandidat für die Rolle 
des Throninhabers. Hier könnte er den Vorsitz bei der Durchführung der Ritual-
handlungen ausgeübt haben, die, verfolgt von einer Kultgemeinschaft in der Inner 
Hall, im Rahmen des mit der Doppelaxt assoziierten Kultes abgehalten wurden. 
Natürlich ist und bleibt dieses Szenario vollkommen hypothetisch. Nichts-
destotrotz beruht es auf sinnstrukturellen Verknüpfungen, die sich anhand der 
verschiedenen Bildquellen nachvollziehen lassen und bei denen es sich somit nicht 
um von außen auferlegte Erwartungen handelt, sondern um Relationen, die in 
ihrer Komplexität in der kulturellen Vorstellung verwurzelt waren und unter 
anderem mit der Anfertigung der Bilddarstellungen in eine materielle, anschau-
liche Form gebracht wurden. Es handelt sich um die Elemente und Strukturen 
des Sinnkonzepts, welches der visuellen Gestaltung des Osttrakts sowie der Kom-
position einzelner Bilddarstellungen zugrunde lag; diese wiederum können auf-
grund ihrer Überschneidungen als Ausdrucksformen ein und desselben ideellen 
Konzepts verstanden werden. Aufgrund der wiederholten Zusammenstellung des 
Bildelements laufende Spirale mit dem Bildelement Doppelaxt in einem begrenz-
ten Spektrum an Kompositionsformen und Situationen kann die Verortung der 
laufenden Spirale innerhalb des von der Doppelaxt als Kultsymbol geprägten 
Sinnkonzepts als gesichert gelten. In dieser Zusammenstellung hatte die laufende 
Spirale bereits in der NPZ im Innenraumdekor dazu gedient, Orte für die Durch-
führung des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens visuell-sinnstiftend 
zu vervollständigen und somit eine Tradition etabliert, die in der SPZ im Osttrakt 
des Palastes von Knossos, und nur dort, fortgeführt werden sollte. 
Die achtförmigen Schilde, die auf dem Weg in die Hallen artifiziell vor der 
Wand der Loggia im ersten Stock der Hall of the Colonnades aufgestellt waren, 
referierten in diesem Zusammenhang unter verschiedenen Aspekten sowohl auf 
die Ritualteilnehmer als auch auf Bestandteile der Kultpraxis selbst. Aufgrund 
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der sinnkonzeptuellen Einbettung der achtförmigen Schilde in primär maskuline 
Lebens- und Handlungskontexte verliehen die Schilde dem Bild-Raum in der 
Hall of the Colonnades und somit dem Kultgeschehen im Osttrakt generell eine 
von maskulinen Ideen geprägte Atmosphäre – ein Eindruck, der bereits Evans zur 
Rekonstruktion realer Schilde in der Hall of the Double Axes bewegt hatte  1662. 
In dieselbe Richtung weist die Beobachtung, dass die laufende Spirale, abgese-
hen von ihrer Prominenz an Orten und auf Gebrauchsgegenständen, die im Rah-
men des Doppelaxt-Kults genutzt wurden, hauptsächlich in Bildkompositionen 
und auf Gebrauchsgegenständen vorkam, die Szenen mit männlichen Akteuren 
zeigen bzw. die von einer Elite benutzt wurden, deren männliche Mitglieder sich 
selbst als Krieger und Stierbezwinger idealisierten und darstellten1663. Es entsteht 
somit der Eindruck, dass der im Osttrakt verortete Kult zu einem wesentlichen Teil 
von der Beteiligung der männlichen Mitglieder der Palastgesellschaft lebte. Jene Per-
sonen selbst wiederum stellten sich unter Bezugnahme auf die primären Elemente 
der zugehörigen Bildsprache als Mitglieder der Palastgesellschaft dar und definier-
ten sich über das zentrale Kultgeschehen und ihre Beteiligung daran. Das Fangen, 
Bezwingen und Opfern von Stieren im Rahmen von Rites de passage, die Herstel-
lung der achtförmigen Schilde aus dem Fell der geopferten Stiere, das Tragen dieser 
achtförmigen Schilde in Prozessionen, Paraden oder Aufmärschen, ihr Einsatz als 
(unter göttlichem Schutz stehende) Defensivwaffe im Kampf – all dies steckte in 
der NPZ die bildlich und durch seine Machart dokumentierte Dimension der Ver-
wendung und Bedeutung des achtförmigen Schildes als Statusobjekt ab. In der SPZ 
waren es vor allem die Bereiche Tieropfer und Stiersprung, die mit dem achtförmi-
gen Schild – und somit symbolisch mit der Gruppe seiner Träger und Besitzer, ganz 
gleich ob diese tatsächlich noch derartige Schilde besaßen oder nicht – assoziiert 
waren. Der Schild fungierte also weiterhin als zeichenhafter Verweis auf diejenigen, 
die sich durch seinen Erwerb und Besitz auszeichneten. Er war damit jedoch nur 
indirekt selbst ein Zeichen für den Doppelaxt-Kult und die zugehörigen Aktivitä-
ten; stattdessen repräsentierte er diejenigen, die maßgeblich an der Durchführung 
jenes Kultes sowie an Stiersprung / Stierfang und Stieropfer beteiligt waren. 
In diesem Sinne begegnete der achtförmige Schild auch in der SPZ als repräsen-
tatives Symbol derjenigen, die das zentrale Kultgeschehen im Osttrakt des Palastes 
von Knossos maßgeblich prägten. Dies waren in erster Linie die männlichen Mit-
glieder der Palastgesellschaft. Das soll nicht bedeuten, dass ausschließlich männ-
liche Personen am Ritualgeschehen im Osttrakt beteiligt waren. Vielmehr war 
1662 Evans 1930, 296. 343–348 m. Abb. 228 und Farbtaf. 24. Zur maskulinen Prägung des Ost-
trakts siehe auch Marinatos 1996, 154, die hier „a larger concentration of what I would call 
male oriented iconography“ feststellte.
1663 Es sei an dieser Stelle auf die Fragmente von Stierdarstellungen hingewiesen, die im Areal des 
Osttrakts im Service Staircase sowie im Treasury / Ivory Deposit zutage kamen; siehe Hood 
2000b, 201 Kat.-Nr. 16; 205 Kat.-Nr. 29; Hood 2005, 75 Kat.-Nr. 27. Hinzuzuzählen sind 
auch die nur etwas weiter nördlich geborgenen Fragmente von Stierreliefs und Spiralkom-
positionen aus dem Loomweight Basement und dem Magazine of the Medaillon Pithoi; siehe 
Hood 2000a, 24; Hood 2000b, 191. 198 Kat.-Nr. 3. 4; Hood 2005, 49. 76–78 Kat.-Nr. 30. 31 
Abb. 2, 28 Taf. 27, 3. 
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wohl die Durchführung des Ritualgeschehens im Osttrakt primär für die männ-
lichen Mitglieder der Palastgesellschaft von derart religiöser und gesellschaftlicher 
Bedeutung, dass sie die visuelle Sprache ihrer Selbstdarstellung unter Bezugnahme 
darauf gestalteten. 
Vor diesem Hintergrund wird die maskuline Atmosphäre der Räumlichkei-
ten im Osttrakt, die sich bereits in der Hall of the Colonnades mit den vor einem 
Spiralfries aufgestellten Schilden ankündigte, besser begreifbar. Dies deutet mei-
nes Erachtens, ebenso wie die Bezugnahme auf selbige Sinnzusammenhänge im 
Fassadendekor des Palastes, darauf hin, dass ab der ausgehenden NPZ III bzw. in 
der SPZ dem männlichen Teil der Palastgesellschaft im Kultgeschehen eine weitaus 
bedeutendere Rolle zukam als dies bislang wahrgenommen wurde. Das im Osttrakt 
lokalisierte Geschehen bildete räumlich ein Gegengewicht zum Throne Room im 
Westtrakt des Palastes, wo – wie ich in Kapitel 6 deutlicher herausarbeiten werde – 
das Ritualgeschehen auch in der SPZ von weiblichen Protagonisten geprägt war. 
Dabei ist anzunehmen, dass das Geschehen im Osttrakt nicht allein auf das 
Erdgeschoss beschränkt war, sondern dass auch die darüber liegenden, zumin-
dest der architektonischen Gliederung nach ähnlichen Räumlichkeiten in diesem 
Zusammenhang eine Rolle spielten; auch die Existenz weiterer vergleichbarer 
Orte innerhalb des Palastareals kann nicht ausgeschlossen werden. Ebenso wenig 
soll durch die Lokalisierung des Ritualgeschehens im Osttrakt die Bedeutung von 
Zentral- und Westhof oder die Beteiligung weiblicher Personen, die in den Bild-
quellen weitaus häufiger bei der Ausübung ritueller Handlungen gezeigt sind, in 
irgendeiner Form geschmälert werden. Vielmehr geht mit der Charakterisierung 
des Osttrakts als maskulin geprägtem Ort des Ritualgeschehens die Beobachtung 
einer mehr oder weniger strikten geschlechtsspezifischen räumlichen Trennung 
der Kultgemeinschaft einher. Eine solche Trennung wurde nicht nur im Palast 
von Knossos, sondern auch in anderen neupalastzeitlichen Gebäuden mit Kult-
bezug, etwa Gebäude Xesté 3 in Akrotiri auf Thera, festgestellt, und sie schlug sich 
nicht zuletzt in der bildlichen Wiedergabe ritueller Handlungen nieder 1664. 
Die Analyse der Bild-Räume des Osttrakts unter Berücksichtigung der sinn-
strukturellen Verknüpfung der hier zum Einsatz gebrachten Bildelemente und 
deren Platzierung führt somit zu dem Ergebnis, dass hier ein Ort geschaffen wurde, 
an dem in der SPZ die Träger achtförmiger Schilde als Kultgemeinschaft in der 
Inner Hall einem Kultgeschehen beiwohnten, welches in der Audience  Chamber 
von den ‚Fellrock‘-Trägern einschließlich ihres ranghöchsten Würdenträgers und 
von den weiblichen Figuren im Rock mit horizontalem Streifendekor  – oder 
deren spätpalastzeitlichen Nachfolgerinnen  – durchgeführt wurde. Während in 
letzteren, zumindest in der NPZ, möglicherweise die Nutzerinnen der Service Sec-
tion und des Queen’s  Megaron zu erkennen sind, waren die ‚Fellrock‘-Träger viel-
leicht diejenigen, welche den neben dem mutmaßlichen Thron an der Nordwand 
gelegenen Eingang in die Audience Chamber nutzten, um anschließend gemein-
sam mit den weiblichen Priesterinnen oder Würdenträgerinnen die Handlungen 
1664 Siehe dazu bereits Marinatos 1987d; Marinatos 1989b; Vlachopoulos 2008, 452; Driessen 
2012 mit weiteren Literaturverweisen.
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im Rahmen des Doppelaxt-Kultes vor der entsprechend gekennzeichneten Fas-
sade durchzuführen. Die Kultgemeinschaft verfolgte dieses Geschehenen von der 
Inner Hall aus durch die polythyra, wobei die laufende Spirale das Erscheinungs-
bild der für dieses Kultgeschehen vorgesehenen Räumlichkeiten prägte. Die acht-
förmigen Schilde hingegen verwiesen in ihrer artifiziellen Präsenz einerseits auf die 
Mitglieder der Kultgemeinschaft und markierten andererseits den Weg zur Inner 
Hall, von der aus sie dem für sie bedeutenden Kultgeschehen beiwohnen würden. 
Vor diesem Hintergrund sind abschließend einige wenige Worte zur EPZ 
anzufügen: Infolge der SM IIIA2früh-zeitlichen Zerstörung des Palastes von 
 Knossos fand auch die bisherige Form der Ausübung des mit der Doppelaxt 
assoziierten Kultgeschehens im Osttrakt ein Ende. Die Räumlichkeiten im Erd-
geschoss dienten von nun an der Gewinnung und Lagerung von Kalkputz, und 
man hatte begonnen, die Spiralfriese von den Wänden zu entfernen. Dieser Akt 
deutet, wie bereits Cameron im Zusammenhang mit anderen, spätpalastzeitlich 
datierten Fragmenten aus dem Osttrakt vermutete, darauf hin, dass „those who 
took the frescoes down were not the same people as those who ordered them to 
go up“ 1665. Das Entfernen der Spiralfriese im Erdgeschoss des Osttrakts – ebenso 
wie das Entfernen und Deponieren des Schildfreskos aus dem Geschoss darüber – 
kann daher als ein weiteres Indiz für die einschneidenden Veränderungen und den 
fundamentalen Gesinnungswandel in der jahrhundertealten minoischen Kult-
praxis gewertet werden, von denen der Palast in der EPZ betroffen war. 
Stattdessen wurde die laufende Spirale sowie die Kombination von Spirale und 
achtförmigen Schilden nun auf dem mykenischen Festland in zentralen Bereichen 
der Paläste dekorativ verwendet, um den Herrschaftsansprüchen nicht nur unter 
königlich-elitären, sondern auch kultisch-religiösen Aspekten visuell Ausdruck zu 
verleihen1666. Nicht zuletzt könnte das Verständnis der Bedeutung des minoischen 
achtförmigen Schildes als mit göttlichem Wohlwollen aufgeladenes, repräsentati-
ves Symbol einer kultausübenden Kriegerelite zur Herausbildung einer ‚Schild‘-
Göttin bzw. zur Verbildlichung einer bereits existierenden Kriegsgöttin geführt 
haben, deren Verehrung die bemalten Stucktäfelchen aus Mykene und Methana 
dokumentieren1667. Auf Kreta selbst hingegen gibt es meines Erachtens keine Bild-
zeugnisse für die kultische Verehrung des achtförmigen Schildes. Mit dem Ende 
des traditionellen, ‚minoischen‘ Ritualwesens in Knossos endete stattdessen auch 
die bildliche Repräsentation jener Sinnkonzepte, die der achtförmige Schild in sei-
ner Vergesellschaftung mit der laufenden Spirale, dem Textil und anderen Objek-
ten der minoischen Bilder- und Vorstellungswelt unter Bezugnahme auf das mit 
der Doppelaxt assoziierte Kultwesen visuell zum Ausdruck gebracht hatte  1668.
1665 Cameron 1976a, 453.
1666 Siehe dazu bereits Hiller 2005, bes. 263–265 mit weiteren Beispielen. Ferner Immerwahr 1990, 
99. 138–140.
1667 Siehe oben Anm. 1445 (Mykene) und 1646 (Methana).
1668 Ein spätes Zeugnis der Verwendung der laufenden Spirale stellt der sog. Fensterrahmen dar, der 
eine der Wände des größten Gebäudes der SM IIIC-zeitlichen Siedlung von Vronda dekorierte; 
siehe Day 1999; Hiller 2005, 261. 
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Bild-Räume im Areal  
des Throne Room 
Der Throne Room im Westtrakt gehört zu den meistdiskutierten Räumlichkei-
ten des Palastes von Knossos. Seit seiner Ausgrabung im Jahr 1900 und seiner 
anschließenden ‚Wiederherstellung‘ (reconstitution) stellt er den Höhepunkt 
der Besichtigung des Palastes dar. Der Zutritt für kulturbegeisterte Touristen 
erfolgt heutzutage in einem langsam durch den Vorraum geschleusten „Pro-
zessionszug“, der nur einen kurzen Blick auf den berühmten Thron jenseits 
einer gläsernen Trennwand zwischen Anteroom und Throne Room erlaubt. Das 
Erscheinungsbild des Throns weicht dabei im Wesentlichen gar nicht so sehr 
von demjenigen ab, welches der bronzezeitliche Betrachter von einem Stand-
punkt im vorgelagerten Anteroom hatte. Die architekturräumliche Struktur, 
das steinerne Mobiliar sowie das Bildprogramm dienten einst der Inszenierung 
einer bedeutenden Persönlichkeit, die im Throne Room von Knossos ihren Sitz 
hatte. 
Im vorliegenden Kapitel möchte ich die Bedeutung des Throne Room als 
jahrhundertealter Ort des Palastgeschehens ergründen. Dazu werde ich die 
konstitutiven Elemente des Bild-Raums – die architekturräumlichen Gegeben-
heiten, die durch die Wandbilder erzeugte Umgebung einschließlich der artif i-
ziellen Präsenz von Lebewesen und Objekten sowie deren Relation zu mensch-
lichen Personen und Aktionsbereichen vor Ort – besprechen. Ziel ist es, jene 
Sinnstrukturen aufzuzeigen, die durch das bild-räumliche Arrangement, ins-
besondere durch die gezielte Platzierung von Bildelementen, reproduziert wur-
den und die im Rahmen der zeitgenössischen Bildkultur konzeptuelle Aspekte 
vergegenwärtigen, die in der SPZ mit dem Geschehen und den Personen im 
Throne Room verknüpft waren. Zu Beginn soll zunächst ein Überblick über die 
komplizierte bauhistorische Entwicklung dieses Areals gegeben werden. Mit 
diesem Überblick möchte ich Überlegungen zu den möglichen vorausgehen-
den Zustands- und Nutzungsformen der räumlichen Gegebenheiten anstellen, 
in deren Folge das Verständnis des Geschehens in der fortgeschrittenen Phase 
des Throne Room zu begreifen ist.
Publiziert in: Günkel-Maschek, Ute: Minoische Bild-Räume: Neue Untersuchungen zu den  
Wandbildern des spätbronzezeitlichen Palastes von Knossos, Heidelberg: Heidelberg University 
Publishing, 2020. DOI: https://doi.org/10.17885/heiup.497
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6.1  Versuch eines bauhistorischen Überblicks
Über mehrere Jahrhunderte hinweg bildete das unmittelbar an den Zentral-
hof angrenzende Areal aus Inner Sanctuary, Throne Room und Anteroom einen 
bedeutenden Ort des Palastgeschehens in Knossos (Abb. 0.1; 6.1). Im Laufe der 
Zeit brachten Erdbeben, Brandzerstörungen, aber auch Veränderungen in der 
palatialen Kult- und Zeremonialpraxis bauliche Modifikationen mit sich, die 
sich anhand vereinzelter Spuren in Architektur, Stratigraphie und Bildzeugnis-
sen erschließen lassen. Der letztendlich von Evans ‚wiederhergestellte‘ Eindruck 
des letzten bronzezeitlichen Benutzungszustands resultierte im Wesentlichen 
aus dem Befund an Architektur, Wandmalerei und Gebrauchsobjekten, der bei 
der Ausgrabung am Anfang des 20.  Jhs. ans Licht gebracht wurde. Dass hier-
bei nicht wenig der Phantasie Evans‘ und seiner Mitarbeiter geschuldet ist, muss 
hier nicht in extenso ausgebreitet werden1669. Evans zufolge stellte die Raum-
gruppe einschließlich des Throne Room einen vollkommen neuen Einbau in die 
bestehenden Strukturen des Westflügels dar. Er datierte diesen Vorgang an den 
Beginn der ihm zufolge mit der letzten Nutzungsphase des Palastes einherge-
henden SM II-Keramik1670. Von diesem Zeitpunkt an bis zum Ende des Palastes 
hätte der Throne Room weitgehend unverändert den Sitz eines Priesterkönigs 
gebildet 1671. 
Eine differenziertere Darstellung der baugeschichtlichen Entwicklung des 
Areals wurde Ende der 1970er-Jahre von Siglinde Mirié vorgelegt 1672. Mirié argu-
mentierte, dass der Throne Room bereits in MM II angelegt worden sei und seither 
in Form von wenigstens vier raumstrukturell voneinander abweichenden Phasen 
weiter bestanden hätte, bevor er in seinem letztgültigen Zustand zurückgelassen 
worden sei. In den 1980er-Jahren verfasste Wolf-Dietrich Niemeier darauf und 
auf den Überlegungen Helga Reuschs zum bildlichen Wanddekor 1673 aufbauend 
eine Darstellung des Ritualgeschehens im Throne Room und in den angrenzen-
den Räumlichkeiten, wobei er sowohl die baulichen Veränderungen im Laufe der 
Jahrhunderte wie auch den Wanddekor der letzten Ausstattungsphase berück-
sichtigte  1674. 1987 schließlich führten Vasso Fotou und Don Evely unter der Lei-
tung von Sinclair Hood archäologische Untersuchungen in den nördlich und 
westlich an den Throne Room angrenzenden Räumlichkeiten durch. Ersten dies-
bezüglich veröffentlichten Notizen zufolge wurden die Nord- und Westwand des 
Throne Room zu Beginn von SM II errichtet 1675. Auf Grundlage dieser bisherigen 
1669 Siehe hierzu nun ausführlich Galanakis u. a. 2017.
1670 Evans 1935, 901 f.
1671 Evans 1935, 915. Als nachträgliche bauliche Veränderung erwähnt er lediglich die Verbreite-
rung der Tür zwischen Anteroom und Throne Room; siehe Evans 1935, 905.
1672 Mirié 1979.
1673 Reusch 1958.
1674 Niemeier 1986; Niemeier 1987a.
1675 Catling 1987 / 1988, 68; Panagiotaki 1999, 239; Galanakis u. a. 2017. Zum Plan siehe Manteli – 
Evely 1995, 2 Abb. 1; Carter 2004, 274 Abb. 22,1.
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Abb. 6.1 Rekonstruktionen des Areals des Throne Room in a) der NPZ I; b) der 
NPZ II / III; c) der SPZ; d) der EPZ.
a b
c d
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Forschungen möchte ich im Folgenden eine Skizze der bauhistorischen Entwick-
lung des Throne Room versuchen und Aspekte des hier im Laufe der Zeit verorte-
ten Handlungsgeschehens erörtern.
6.1.1  Neupalastzeit
Von der Frühzeit des Areals ist vergleichsweise wenig bekannt 1676. Die früheste 
Fassade, zu der die abgerundete Nordostecke gehört, kann mit einiger Wahr-
scheinlichkeit der Errichtung des Gebäudetrakts als Teil des Alten Palastes zuge-
wiesen werden1677. Hinweise auf eine innere, architekturräumliche Unterteilung 
fehlen aus dieser Zeit. Die erste, relativchronologisch näher einzugrenzende Nut-
zungsphase lässt sich ab dem ausgehenden MM IIB bzw. frühen MM IIIA fas-
sen (Abb. 6.1  a). Dieser frühen Phase gehörte aller Wahrscheinlichkeit nach der 
mosaiko-Boden an, der den frühesten nachweisbaren Boden im Bereich des spä-
teren Anteroom und Throne Room bildete; er ist typisch für jene Zeit in  Knossos 
und steht in Zusammenhang mit der Verwendung von Kamares-Keramik 1678. 
Auch die orangeroten Gipsestrichböden im nördlich und westlich angrenzen-
den Bereich der späteren ‚Service‘ Section wurden von Fotou und Evely grob einer 
MM II / III-zeitlichen Nutzung zugeschrieben1679. Mit diesen Böden ausgestattet, 
wurde das hiesige Areal als Element des endenden Alten und / oder frühen Neuen 
Palastes genutzt. Die durch das aufgehende Mauerwerk gebildete Gliederung 
der Räumlichkeiten lässt sich derzeit nicht mit Sicherheit rekonstruieren, doch 
dürfte das Raumensemble in dieser Zeit allgemein nur bis zur östlichen Fassade 
des altpalastzeitlichen Palastes gereicht haben1680. Auch legt die unterschiedliche 
Bodengestaltung nahe, dass das Areal von Anteroom und Throne Room bereits 
in dieser frühen Phase räumlich getrennt war von den NPZ  I-Vorgängern im 
Bereich des Inner Sanctuary sowie der ‚Service‘ Section, welche später die Raum-
gruppe aus Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary im Norden und Westen 
säumten1681. Insgesamt lassen die durch ihre rote Farbe ins Auge fallenden Böden 
vermuten, dass das an den Zentralhof angrenzende Areal bereits zu dieser Zeit 
1676 Zu neolithischen Resten, die den Einebnungsprozessen im Bereich der ‚Service‘ Section nicht 
zum Opfer gefallen waren, siehe Manteli – Evely 1995.
1677 Mirié 1979, 56. Vgl. auch Evans 1928, 798; Evans 1935, 903 f. Anm. 1; Abb. 877 (zw. S. 902 
u. 903); Niemeier 1986, 67; Panagiotaki 1999, 246 m. Anm. 312; Macdonald 2002, 39. 42 m. 
Taf. 3; Macdonald 2005, 49 f. 115.
1678 Evans 1921, 211; Hutchinson 1962, 165. 292; Mirié 1979, 42 f. 54. 59 f.; Hägg 1982, 78 f.; 
Niemeier 1982, 236. 255; Niemeier 1986, 67 Anm. 21; Macdonald 2005, 98. 103. Ein mosaiko-
Boden bildete im Osttrakt den Boden vor der Einrichtung der Pfeilerstylobaten und des mut-
maßlichen Lustralbeckens, darunter befand sich MM IIB-Material; siehe Kapitel 5.1.3: Unter-
schiedliche Bodenniveaus. Außerhalb des Palastes von Knossos wurden mosaiko-Böden auch 
noch später verlegt; siehe Panagiotaki 1999, 198; Shaw 2009, 20.
1679 Catling 1987 / 1988, 68. Siehe auch Macdonald 2005, 115.
1680 Mirié 1979, 76 m. Taf. 35,1.
1681 Mirié 1979, 51 f. 60 Taf. 35,1; Niemeier 1986, 67. 69 f.
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ein markantes Erscheinungsbild besaß und für kultisch-rituelle Zwecke genutzt 
wurde  1682. Der Zugang in diesen Gebäudetrakt erfolgte wohl durch eine unmittel-
bar an den Zentralhof grenzende Eingangssituation1683, wobei weitere Zugangs-
möglichkeiten vom Inneren des Westtrakts aus nicht auszuschließen sind. Da der 
Gebäudetrakt noch niveaugleich mit dem frühesten Belag des Zentralhofs war, 
wurde er von jenem aus ebenerdig und nicht wie später über Stufen betreten. Wie 
der Eingang an sich gestaltet war, ist jedoch unbekannt. 
Nicht mit Sicherheit bestimmen lässt sich außerdem, ob das Lustralbecken 
existierte, in dessen 6,3 m² messendes ‚Becken‘ 1684 sechs Stufen rechtwinklig hin-
abführten. Zumindest das von Mirié angeführte Argument, dass die oberste Stufe 
der Treppe in das Lustralbecken hinab in etwa niveaugleich mit dem mosaiko-
Boden sei, könnte auf die Gleichzeitigkeit von Boden und Becken und damit auf 
eine MM  IIB / IIIA-zeitliche Bautätigkeit hindeuten1685. Auch existierte in der 
NPZ  I bereits ein mit Gipssteinplatten gestaltetes Lustralbecken im Palast von 
Knossos, das North-West Lustral Basin 1686. Niemeier wies zudem auf die Ähn-
lichkeiten des Ensembles aus Throne Room und Anteroom zum MM II-zeitlichen 
Raum  I.3 in Quartier Mu in Malia hin1687. Gemeinsam mit der Neudatierung 
von Lustralbecken und polythyron im nördlichen Trakt des Palastes von Phaistos 
in MM IIIA 1688 könnte die Evidenz aus den drei großen Palästen jedenfalls dar-
auf hindeuten, dass die rituellen Praktiken, zu denen das Hinabsteigen in einen 
bzw. das Agieren in einem tiefer gelegenen Bereich gehörten, im Laufe von MM II 
und MM IIIA als Bestandteil des palatialen Ritualwesens institutionalisiert wur-
den1689. Auch das Lustralbecken im späteren Throne Room könnte somit bereits 
in der NPZ I Bestandteil des Ritualgeschehens in unmittelbarer Nähe zum Zent-
ralhof gewesen sein.
Zur Nutzung von Lustralbecken in der minoischen Kultur
Nach der anfänglichen Nutzung vereinzelter Exemplare in der ausgehenden APZ 
und in der NPZ I erfuhr die Verwendung von Lustralbecken in der NPZ II ihren 
Höhepunkt. In der im ‚palatialen Stil‘ gestalteten Architektur dieser Zeit fand die 
spezifische Raumform weite Verbreitung. In der NPZ III konzentrierte sie sich 
1682 Zur Verwendung und Bedeutung der Farbe Rot in der minoischen Architektur siehe Blakolmer 
2013; Blakolmer 2015, 21 f. 25. 
1683 Vgl. Mirié 1979, Taf. 35.
1684 Die Gesamtlänge in Ostwestrichtung beträgt ca. 4,5 m, der Grundriss der tiefer gelegenen 
Kammer selbst etwa 2,1 m x 3,0 m (Ost-West), gemessen am Plan in Hood – Taylor 1981. 
1685 Mirié 1979, 54.
1686 Evans 1921, 405–422; Shaw 2015, 157. 
1687 Niemeier 1986, 68–70. 64 Abb. 1. 2; Gesell 1985, 10. 112 Kat.-Nr. 86. Vgl. auch Nordfeldt 
1987, 193 m. Anm. 60, der zufolge hier bereits alle Elemente eines Zeremonialbereichs vorhan-
den sind. Ferner Marinatos 1993, 106–110. 
1688 La Rosa 2002, 74. 77 f.; Shaw 2010, 309; Shaw 2015, 121. 
1689 Zur Institutionalisierung von Kulten siehe auch Driessen 2004, 77.
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indes vor allem in den neu- bzw. wiedererrichteten Palästen, während das Verfül-
len von Lustralbecken andernorts für eine weitgehende Aufgabe der assoziierten 
Praktiken außerhalb der Paläste spricht. 
Die Nutzung von Lustralbecken wird nach wie vor diskutiert. Mit einiger 
Sicherheit lässt sich nach heutigem Forschungsstand eine Verwendung als profanes 
Bad ausschließen1690. Insbesondere mit den Arbeiten von AnnCharlotte Nordfeldt, 
Robin Hägg und Nannò Marinatos konnte überzeugend eine kultisch-rituelle Ver-
wendung wahrscheinlich gemacht werden, die häufig innerhalb von großräumige-
ren, von polythyron-Hallen geprägten Anlagen erfolgte  1691. Für das Lustral becken 
im späteren Throne Room wurden bezüglich der hier verorteten Handlungen 
bereits verschiedene Vorschläge gemacht: So sah etwa Evans darin eine Räumlich-
keit für die zeremonielle Salbung von Kultteilnehmern1692. Nach Marinatos führte 
das königliche Paar in dieser ‚Kapelle‘ (chapel) des ‚Hauptheiligtums‘ des Palastes 
Opfer für die Palastgottheit durch1693. Niemeier zufolge wurden im Lustralbe-
cken „Opferhandlungen durchgeführt, um die Erscheinung der Göttin hervorzu-
rufen“ 1694, die er ab der NPZ in der Tür zum Inner Sanctuary vermutete. 
All diese Rekonstruktionen der Nutzung des Lustralbeckens sind jedoch 
meines Erachtens zu stark an das im Throne Room vermutete Geschehen selbst 
gebunden. Zu berücksichtigen ist, dass sich der Throne Room als solcher wohl 
erst später und um das bereits existierende Lustralbecken herum entwickelte. Es 
muss daher die im Lustralbecken verortete rituelle Praxis selbst für die ursprüng-
liche Funktion des am Zentralhof gelegenen Raums bestimmend gewesen sein. In 
dieser Form stand das Lustralbecken ebenso für die Durchführung der assoziier-
ten Praktiken zur Verfügung wie jenes in Quartier Mu in Malia, jenes in Phaistos 
oder auch das North-West Lustral Basin von Knossos, dessen Lage – zumindest 
während der NPZ I 1695 – zeitgleich die Nutzung eines Lustralbecken abseits des 
späteren Throne Room im selben Palast belegt. In der NPZ II fand die Raumform 
Lustralbecken dann weite Verbreitung als Bestandteil der im ‚palatialen Architek-
turstil‘ gestalteten Ritualbereiche, in denen die nun auf Kreta und auch auf Thera 
etablierten Ritualpraktiken ausgeübt wurden. Aus diesem Grund muss meines 
Erachtens vermehrt an eine Nutzung gedacht werden, die nicht ausschließlich an 
das Geschehen und die Personen im Throne Room gebunden war, wenngleich die 
Ausübung der Rituale vor Ort durchaus auf eben jene Personen beschränkt gewe-
sen sein kann. 
1690 Siehe zu dieser Deutung zusammenfassend Graham 1987, 99–108; Graham 1977b mit weite-
ren Literaturverweisen. Zur Gegenargumentation siehe bereits Nilsson 1950, 92–94; Marinatos 
1993, 77–79.
1691 Nordfeldt 1987; Marinatos – Hägg 1986; Marinatos 1993, 81–87. Ferner Niemeier 1986, 69.
1692 Evans 1935, 908. 937 f. Vgl. auch Gesell 1985, 2 und passim.
1693 Marinatos 2010, 57. Vgl. hingegen Marinatos 1993, 77–87 bes. 87, wo sie sich noch für eine 
Deutung als Ort für Initiationsriten ausspricht. 
1694 Niemeier 1986, 83.
1695 Shaw 2015, 157: Das North-West Lustral Basin wurde bereits gegen Ende von MM IIIB nicht 
mehr verwendet.
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Die architektonische Form selbst wurde von Spyridon Marinatos als bauliche 
Imitation von Kulthöhlen interpretiert 1696. Eine solche Interpretation könnte in 
der Wandmalerei an der Nordwand des Lustralbeckens Unterstützung finden, 
das in Gebäude Xesté 3 in Akrotiri auf Thera zum Ritualbereich im Erdgeschoss 
gehörte: Von oben herabhängende Felsformationen suggerierten hier zusätzlich 
zum felsigen Untergrund ein ‚Felsendach‘ und somit eine Höhle als Umgebung 
der sitzenden, am Fuß blutenden Frauenfigur 1697 (siehe oben Abb.  4.8). Ein 
chthonischer Aspekt wurde den Ritualhandlungen in Lustralbecken außerdem 
aufgrund des tiefergelegenen Bodenniveaus zugesprochen, welches ein Herab-
steigen über die zumeist im rechten Winkel angelegten Stufen erforderte  1698. Die 
räumliche Verteilung der Wandmalerei im Lustralbecken sowie in den angrenzen-
den Räumlichkeiten in Gebäude Xesté 3 impliziert zudem eine strikte Geschlech-
tertrennung und deutet darauf hin, dass das Lustralbecken von weiblichen Perso-
nen genutzt wurde. Männliche Ritualpartner hielten sich in dem benachbarten, 
sich zum Lustralbecken hin öffnenden Raum auf, von wo aus sie ihrerseits rituelle 
Handlungen mit Bezug auf einen ‚Baum-Schrein‘ durchführen konnten, der auf 
der Ostwand des Lustralbeckens dargestellt war 1699. Die Nutzung des Lustral-
beckens selbst scheint indes weiblichen Personen vorbehalten gewesen zu sein, 
wie sowohl die beiden Figuren an der Nordwand des Lustralbeckens selbst sugge-
rieren als auch die dritte weibliche Figur im Bereich der Treppe, die dabei ist, das 
Lustralbecken zu betreten1700. Die blutende Verletzung der sitzenden, weiblichen 
Figur und das Opferblut, welches von der Doppelhorn-Bekrönung des ‚Baum-
Schreins‘ fließt 1701, stellen eine visuelle wie inhaltliche Verbindung zwischen der 
Frau und dem ‚Baum-Schrein‘ her und deuten darauf hin, dass die hier verorteten 
1696 Marinatos 1941, 130; Nilsson 1950, 94; Niemeier 1986, 69.
1697 Kopaka 2009b, 188–192. Eine inhaltlich verwandte Darstellung einer weiblichen Figur im 
 heanos mit derselben Frisur und demselben Gestus, die sich in einer als Höhle zu identifizie-
renden, felsigen Umgebung befindet, zeigt ein Lentoid aus der Stratigraphical Museum Site 
in Knossos; siehe Warren 1988, 17 Abb. 9. Eine Deutung als Höhle erscheint auch unter dem 
Gesichtspunkt interessant, dass der Beobachtung von Goodison 2004, 342–346, zufolge vom 
Lustralbecken aus durch die Türöffnungen die zur Sommersonnenwende über dem Ailias-
Hügel aufgehende Sonne zu sehen war. Dieses Spiel mit dem Licht wurde ferner von Loeta 
Tyree für die Kulthöhlen in Betracht gezogen, wo ihr zufolge in der NPZ durch aufgestellte 
Bronzestatuetten und deren Gestik verstetigte ‚ekstatische‘ Rituale stattfanden; siehe Tyree 
2000.
1698 Evans 1928, 12; Hägg 1982, 78; Vgl. auch Driessen – Macdonald 1997, 42. 59–61; Macdonald 
2005, 115; Hitchcock 2007, 94; Shaw 2011a, 144–148 bes. 148.
1699 Siehe Günkel-Maschek 2010, 16; Günkel-Maschek 2011, 127–131; Günkel-Maschek 2012b; 
Günkel-Maschek 2014. Zur Darstellung des ‚Baum-Schreins‘: Vlachopoulos 2008, 456 
Abb. 41, 10 sowie hier Abb. 4.8; 5.17b.
1700 Günkel-Maschek 2011, 129; Günkel-Maschek 2014, 125 f.
1701 Dieses könnte möglicherweise aus der Tötung von Stier und Ziege vonseiten männlicher 
Ritualteilnehmer stammen, die an den Wänden des Eingangsbereichs desselben Gebäudes dar-
gestellt war; siehe Vlachopoulos 2007a, 108 f.; Vlachopoulos 2008, 451. 455 Abb. 41,3–6. Zur 
Identifizierung als Blut aus einem Tieropfer siehe auch Marinatos 1984b, 74; Kopaka 2009b, 
189.
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und allesamt auf den ‚Baum-Schrein‘ ausgerichteten Handlungen ein ritualisiertes 
Vergießen von Blut beinhalteten1702. 
Diese Verknüpfung von Lustralbecken, Blut und Doppelhorn begegnet nicht 
nur in Akrotiri, sondern auch auf Kreta selbst: Im Lustralbecken (Raum 58) des 
in der NPZ III gebauten Palastes von Kato Zakros bildeten gemalte Doppelhörner 
wohl als verkürzte Wiedergabe der bildlich bzw. symbolisch auf ähnliche Weise 
vergegenwärtigten Idee eines ‚Schreins‘ den Bezugspunkt der Handlungen1703. 
Die dominante Farbe des Raumes ist Rot und könnte ebenfalls auf eine Ver-
knüpfung mit Blut bzw. Opferblut hindeuten1704. Rote Wände säumten auch die 
Route zu den Lustralbecken im Westtrakt des Palastes von Phaistos  1705, während 
die Nutzung kleinformatiger, rot bemalter Doppelhörner im Lustralbecken 63d 
im Nordtrakt desselben Palastes erneut die sinnkonzeptuelle Verknüpfung von 
Kultraum und Kultsymbol reproduzierte  1706. Nicht zuletzt wurde das Lustral-
becken im Throne Room von Knossos spätestens ab der SPZ ebenfalls von der 
Wandfarbe Rot dominiert. Vor diesem Hintergrund erscheint auch hier eine Ver-
bindung zu Blut / Opferblut und weiblichen Personen als Hauptnutzerinnen des 
Lustralbeckens denkbar. 
Im Lustralbecken von Gebäude Xesté 3 liefert nicht zuletzt die Ausrichtung 
auf den auf der Ostwand abgebildeten ‚Baum-Schrein‘ einen wichtigen Hinweis 
für das Verständnis der Ritualhandlungen in der NPZ II / III (Abb. 4.8; 5.17 b). 
Aus dieser Konstellation geht hervor, dass Lustralbecken (unter anderem) im 
Rahmen von Ritualhandlungen genutzt wurden, die sinnkonzeptuell an die vom 
Bildelement ‚Baum-Schrein‘ repräsentierte Sache adressiert waren. Das Bildele-
ment ‚Baum-Schrein‘ wiederum begegnet regelmäßig a) als direktes Bezugsobjekt 
von den als ‚Baum-Schütteln‘ bekannten Ritualhandlungen, die von männli-
chen wie weiblichen Figuren – letztere nur im heanos, nicht im Volantgewand – 
ausgeführt werden1707 (Abb.  4.7 b), b)  als Bezugsobjekt weiblicher Figuren im 
Volantgewand, die dem ‚Baum-Schrein‘ und / oder daraus herauskommenden 
männlichen Figuren gegenüber den Gestus der zur Stirn erhobenen Hände voll-
führen1708 (Abb. 4.7 f), c) flankiert von Palmen als Bestandteil des Ortes bzw. ritu-
ellem Bezugspunkt von unterschiedlich gekleideten weiblichen Figurengruppen 
1702 Kopaka 2009b, 188–191 bes. 191, nahm diesen Aspekt zum Anlass, um Lustralbecken mit 
Menstruation und Geburt in Zusammenhang zu bringen. Ähnlich vermutete Cameron 1987, 
325, die Geburt eines göttlichen Kindes im Throne Room von Knossos. Zur Verortung derarti-
ger Rituale in Lustralbecken siehe nun auch Driessen 2012, 152 f. Zur Thematik siehe ferner 
Marinatos 1984b, 80 f.; Davis 1986; Günkel-Maschek 2014, 126 f.
1703 Platonos 1990, Taf. 27B.
1704 Zatti 2009, 29 f. Ferner Platon 1971, 183; Platon 1974, 170.  
1705 Hitchcock 2007, 94.
1706 Gesell 2000, 955; Driessen 2012, 152.
1707 CMS II.3, 114 (Schildring aus Kalyvia); V S1B, 194 (Schildring in Athen); XII, 264 (Lentoid in 
New York); Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722 (Schildring aus  Archanes); 
Dimopoulou – Rethemiotakis 2004, 17 Abb. 10 (Ring of Minos, Schildring aus Knossos); ferner 
CMS I, 126 (Schildring aus Mykene); evtl. CMS II.3, 15 (Schildring aus Knossos). 
1708 CMS VI, 281 (Schildring aus Knossos); XI, 28 (Schildring in Berlin). 
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verschiedener Altersstufen bei der Ausübung spezifischer Ritualhandlungen1709 
(Abb.  6.16  h), sowie d)  als Bestandteil des Ortes, an dem thronende weibliche 
Figuren von hochrangigem bis göttlichem Status in Erscheinung treten und von 
Repräsentanten der Elite adressiert werden1710 (Abb. 6.11  b). Die überwiegend auf 
Schildringen und Gegenständen aus Elfenbein zu findenden Darstellungen aus 
der NPZ II und NPZ III belegen somit, von welcher Art die Ritualhandlungen 
waren, in denen der ‚Baum-Schrein‘ das Bezugsobjekt bildete. Für das Lustralbe-
cken von Gebäude Xesté 3 lässt sich daraus folgern, dass auch die hier verorteten 
und auf den ‚Baum-Schrein‘ auf der Ostwand ausgerichteten Ritualhandlungen 
in irgendeiner Form mit den kleinformatigen Darstellungen verwandt waren. 
Wurden Lustralbecken allgemein zu denselben Zwecken benutzt, so lässt sich 
weiter folgern, dass auch auf Kreta ein Zusammenhang besteht zwischen den 
Bildszenen, in denen der ‚Baum-Schrein‘ den rituellen Bezugspunkt bildet, und 
den Ritualhandlungen, die in Lustralbecken stattfanden, einschließlich des Lus-
tralbeckens im Throne Room von Knossos. Wenngleich die Natur jener Ritual-
handlungen auch weiterhin unverständlich bleibt, so zeugen die sprunghafte 
Verbreitung von Lustralbecken in der NPZ  II und die zeitgleich damit einher-
gehende Entwicklung und Verbreitung des Bildmotivs nichtsdestoweniger von 
deren Wichtigkeit für das Ritualwesen in dieser Zeit. In Knossos selbst spricht 
wiederum die Lage des Ritualbereichs für die Bedeutung, welche die Durchfüh-
rung der Praktiken im Lustralbecken im Zusammenhang mit den Vorgängen auf 
dem Zentralhof des Neuen Palastes besessen haben dürfte. 
Jan Driessen zufolge dienten die um den Zentralhof angeordneten Bereiche, 
zumindest bis ans Ende der NPZ, allgemein als Nebenräume und stellten für das 
Geschehen auf dem Zentralhof die notwendigen Einrichtungen für Verwaltung, 
Magazinierung, Produktion, Wohnen und Kult bereit 1711. In dieser Hinsicht spielte 
nicht nur das möglicherweise bereits mit einem Lustralbecken ausgestattete Areal 
des späteren Anteroom und Throne Room, sondern auch der benachbarte Bereich 
im Westtrakt eine Rolle: Etwa zeitgleich mit ersterem Areal wurde weiter südlich 
und ebenfalls an den Zentralhof angrenzend das von Marina Panagiotaki in einer 
ausführlichen Publikation besprochene Central Palace Sanctuary als Halle mit 
angrenzenden Aufbewahrungs- und Werkbereichen eingerichtet (Abb. 0.1). Wäh-
rend der MM III-zeitlichen Nutzung besaß es eine Art verandah, welche wie der 
1709 Davis – Stocker 2016, 640–643 Abb. 10 (Schildring aus Pylos); CMS II.6, 1 (Schildring aus 
Agia Triada). Ersterem verwandt außerdem CMS V S1B, 114 (Schildring aus Aidonia). Ritual-
handlungen vor ‚Baum-Schreinen‘ zeigen außerdem CMS V, S1A, 176 (Abdruck eines Schild-
rings aus Chania); VI, 279 (Schildring aus Mykene); IX, 163 (Lentoid aus Ligortynos) sowie 
CMS I, 119 (Schildring aus Mykene). In deren Bildtradition steht wohl schließlich die Darstel-
lung von Ritualhandlungen vor einem ‚Baum-Schrein‘ auf dem späteren Sarkophag aus Agia 
Triada. 
1710 Zur Elfenbeinpyxis aus Mochlos siehe Soles – Davaras 2010, 1 f. m. Abb. 1; Soles 2016, 249–251 
Taf. 81. 82. Eine Sitzende nebst ihrem ‚Baum-Schrein‘ wird außerdem auf CMS II.3, 252 (Schild-
ring aus Mochlos) transportiert.
1711 Driessen 2004, bes. 77. Vgl. auch Palyvou 2004, 215 f.
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frühe Anteroom mit mosaiko-Boden ausgelegt war 1712. Die Westfassade des Zentral-
hofs des jungen Neuen Palastes öffnete sich folglich ebenerdig zu mindestens zwei 
mit mosaiko-Böden ausgestatteten Bereichen, welche beide Zugang zu angren-
zenden Räumlichkeiten besaßen. Den Raum dazwischen füllte zu dieser Zeit die 
nicht mehr genau zu lokalisierende Ostfassade des Magazine with Cists, welches 
heute von der Stepped Porch überbaut ist 1713. Macdonald zufolge ermöglichten es 
die Kapazitäten des MM  III-zeitlichen Central Palace Sanctuary, Getränke und 
andere flüssige Substanzen (liquids) für große Menschenmengen bereitzustellen, 
weshalb es eine Funktion dieses Bereichs gewesen sei, größere Versammlungen, 
Zeremonien oder Feierlichkeiten auf dem Zentralhof zu versorgen1714. Im Zusam-
menhang mit derartigen Versammlungen auf dem Zentralhof des Neuen Palastes 
bildete der NPZ I-Vorgänger von Anteroom und Throne Room als abgeschirmter 
Ritualbereich dann wohl bereits einen Bestandteil der rituellen Landschaft 1715, 
welcher möglicherweise für die Ausübung isolierter und intimer Praktiken abseits 
der Menschenmengen vorgesehen war.
Umbauarbeiten im Areal des Throne Room
Zu einem gewissen Zeitpunkt muss die Verlegung der Ostfassade des Anteroom 
nach Osten erfolgt sein. Erst danach wurde die Bank entlang der Südwand des 
nun etwa 33 m² großen Anteroom 1716 aufgestellt. Mit ihrem östlichen Ende dürfte 
diese Bank an eine frühere Eingangssituation angestoßen sein (Abb. 6.1  b). Dieser 
Vorgang fand während der Nutzungsphase statt, die dem Einbau des polythyron, 
der Stufen, auf denen es platziert war, sowie der Erhöhung des Zentralhofniveaus, 
dessentwegen der Bau von Stufen nötig geworden war, vorausging; andernfalls 
hätte man, wie schon Mirié zurecht mutmaßte, wohl die Länge der Bank an die 
Lage der Stufen und nicht die Pfeilerbasen und Stufen an die Position der Bank 
angepasst 1717. Die verschiedenen Baumaßnahmen, die letztendlich zum heute 
erhaltenen Zustand des Raumensembles aus Anteroom, Throne Room und Inner 
Sanctuary führten, lassen sich aktuell nur anhand vorhandener Publikationen 
rekonstruieren  – und die Publikation der im Jahr 1987 unter der Leitung von 
Sinclair Hood durchgeführten Grabung von Vasso Fotou und Doniert Evely wird 
in vielen Punkten mehr Klarheit schaffen. Im Folgenden möchte ich dennoch 
versuchen, eine grobe relativchronologische Abfolge der baulichen Neuerungen 
während der NPZ und bis in die EPZ hinein zu skizzieren. 
Zu den baulichen Vorgängen, die noch immer nicht im Detail geklärt wur-
den, für das Verständnis des Letztzustands des Areals jedoch essentiell sind, gehört 
1712 Vgl. Panagiotaki 1999, 247. 254. 272. 
1713 Siehe Mirié 1979, 33–38. Vgl. auch Hood – Taylor 1981, Plan (Raum-Nr. 38).
1714 Macdonald 2002, 41 mit weiteren Literaturverweisen. Vgl. auch Macdonald 2010, 537.
1715 Vgl. Panagiotopoulos 2006a, 33–35; ferner Driessen 2004, 77. 80.
1716 Die Maße betragen ca. 6,10 m x 5,45 m (Ost-West), gemessen am Plan  in Hood – Taylor 1981. 
Der Throne Room (ohne Lustralbecken) maß indessen etwa 24 m²: 3,95 m x 6,10 m (Ost-West).
1717 Mirié 1979, 56 f. 
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die Erhöhung des Bodenniveaus vor dem Anteroom, welche die Anlage von Stu-
fen erforderlich machte. Der im Norden der Raumgruppe verlaufende Ost-West- 
Korridor (Corridor of the Stone Basin) liegt knapp 20 cm oberhalb des Bodenniveaus 
des Anteroom 1718. Er befindet sich auf einem Niveau mit Bodenplatten, die Mirié 
zufolge aus der Innenwand der Zisterne ragen, welche östlich vor der gerundeten 
Nordostecke des Areals liegt 1719. Der höher gelegene Boden muss sich somit um die 
runde Ecke herum und bis zur nordöstlichen Eingangssituation fortgesetzt haben. 
Ebenfalls ca. 20 cm beträgt der Niveauunterschied zwischen dem untersten und 
dem mittleren Pflasterboden, den Evans in einem Testschnitt im Bereich vor dem 
Anteroom dokumentierte 1720. Unter dem untersten Pflaster konnte er stellenweise 
Kamares-Keramik sowie eine ägyptische Statuette bergen, weshalb das Pflaster ver-
mutlich zeitgleich mit der Anlage von Anteroom und dem Vorgänger des Throne 
Room mit mosaiko-Boden entstanden ist und folglich in die ausgehende APZ oder 
in die frühe NPZ I datiert. Das mittlere Pflaster datierte Evans hingegen aus nicht 
weiter nachvollziehbaren Gründen MM  III-zeitlich1721. Dass sich die Bodenplat-
ten direkt außerhalb des Anteroom auf einem erhöhten Niveau befanden, lässt 
also grundsätzlich auf eine entsprechende Erhöhung und Pflasterung des Bodens 
schließen, die nicht nur den Zentralhof vor dem Anteroom, sondern auch Bereiche 
im Inneren des Palastes bzw. zwischen einzelnen Gebäudetrakten betraf. Der Ante-
room sowie der Vorgänger des Throne Room selbst blieben hiervon indes unberührt. 
Aufgrund der von Mirié angenommenen zweimaligen Erhöhung des Hof-
pflasterniveaus um zunächst knapp 20 cm und dann um weitere etwa 20 cm argu-
mentierten sie und ihr folgend Niemeier für eine erste Anlage von zwei Stufen, 
der später die beiden übrigen folgten1722. Meines Erachtens gibt es jedoch meh-
rere Gründe für eine gemeinsame Anlage zumindest der unteren drei Stufen ein-
schließlich des polythyron. Die Situation in der Nordostecke zeigt, dass die dritte 
Stufe von unten aus zwei hintereinanderliegenden Platten bestand, deren hintere 
zudem in einer Flucht mit dem nördlichen Türpfeiler des Zugangs zur Wendel-
treppe sowie auf der anderen Seite mit dem ursprünglich ebenfalls dieser Linie 
entsprechenden nördlichsten Pfeiler des polythyron lag 1723. Da die Basen der Tür-
pfosten von polythyra in der Regel zu einem Teil in den Boden eingelassen wurden, 
wäre die von Mirié angenommene Platzierung der Basen auf der zweiten Stufe 
ohne dazwischenliegende Schwellen ungewöhnlich1724. Es ist daher  grundsätzlich 
davon auszugehen, dass zumindest die dritte ‚Stufe‘ den Schwellen innerhalb der 
Türöffnungen des polythyron entspricht und gemeinsam mit diesen und den 
1718 Plan in Mirié 1979, Taf. 36; Hood – Taylor 1981, vgl. Raum-Nr. 41 und 49.
1719 Mirié 1979, 59.
1720 Mirié 1979, 37 und Taf. 5.
1721 Evans 1899 / 1900, 27 f.; Evans 1930, 5. Siehe Mirié 1979, 38 f., zur Fraglichkeit der MM III-
Datierung.
1722 Mirié 1979, 38–43. 57. 59; Niemeier 1986, 67 f.; contra Panagiotaki 1999, 254.
1723 Siehe dazu sowie zur Mehrphasigkeit dieses Pfeilers Mirié 1979, 58 mit Taf. 11,2.
1724 Vgl. etwa Palyvou 2005b, 140 f., der zufolge die Basen zu etwa 10 cm sichtbar waren, während 
der untere Teil im Boden versenkt war.
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
426
beiden unteren Stufen angelegt worden war. Da die dritte Stufe – wie auf Gra-
bungsfotos zu sehen1725 – weniger tief war als das polythyron und somit nicht allein 
als Schwelle gedient haben kann, ist es außerdem naheliegend, dass auch die vierte 
Stufe gleichzeitig mit den unteren dreien angelegt wurde. Es ist also wahrschein-
licher, dass das polythyron in seiner bis heute erhaltenen Form in einem angelegt 
wurde – gemeinsam mit der Nordwestecke des Anteroom, den obersten Platten 
der Zisterne und, vor allem, dem obersten Niveau des Zentralhofpflasters. Nichts 
spricht jedoch gegen eine frühere Eingangssituation mit zwei Stufen zum Niveau-
ausgleich mit dem mittleren Pflaster. Diese Eingangssituation hätte sich dann aber 
vermutlich eher in der Flucht der verlegten Ostfassade befunden, jenseits des öst-
lichen Endes der Bank, die zu dieser Nutzungsphase des Anteroom gehörte, und 
wäre heute nicht mehr sichtbar. 
Mit der Erweiterung der Fassade des Anteroom nach Osten wurde auch der 
Wasserzufluss aus südwestlicher Richtung in den mit der Zisterne verbundenen 
Kanal unterbunden1726. Macdonald zufolge wurden die Zisterne und der von ihr 
nach Nordosten wegführende Kanal während der Great Destruction blockiert; die 
in ihrer Verfüllung gefundenen MM  IIIB-Gefäße seien identisch mit jenen aus 
den Temple Repositories 1727. Dieser Vorgang könnte somit zeitlich einhergegangen 
sein mit der Erweiterung der Lobby of the Stone Seat und der Anlage der ‚Stylobat- 
Fassade‘ vor dem Central Palace Sanctuary, die gemäß Panagiotaki im Rahmen 
des Great Rebuilding, das heißt zu Beginn der NPZ II, stattfand 1728. Miriés Doku-
mentation zufolge ließ sich das mittlere Pflasterniveau nur im Bereich vor und 
nordöstlich des Anteroom finden, nicht jedoch im Bereich weiter östlich, vor der 
nördlichen Fassade des Zentralhofs, wo allein die Erhöhung um ca. 40 cm fest-
gestellt werden konnte  1729. Meines Erachtens wirft dies die Frage auf, ob die so 
genannte erste Erhöhung tatsächlich eine Erhöhung des gesamten Zentralhof-
niveaus war oder nicht möglicherweise eher eine Konstruktion, welche allein die 
Westfassade des Zentralhofs, so auch das Central Palace Sanctuary, betraf. Jegliche 
weitere Spekulation diesbezüglich würde an dieser Stelle aber zu weit führen1730.
Entgegen der Annahme einer vollständigen Blockierung des Kanals deutet 
das Nach-innen-Ragen der Bodenplatten aus der Zisternenwand allerdings auf 
eine weitere, nachträgliche Erhöhung der Zisternenwände und eine Weiternut-
zung der Zisterne selbst hin, wobei sie dann mit Platten abgedeckt war, die bei der 
1725 Evans 1899 / 1900, 35 Abb. 7; Evans 1935, 903 Abb. 878.
1726 Evans 1930, 5. 19 Abb. 9; Mirié 1979, 58; Macdonald 2002, 42.
1727 Macdonald 2002, 42; Mirié 1979, 58. Vgl. auch Evans 1930, 5. 19 Abb. 9. 
1728 Panagiotaki 1999, 246–248. 254 f. 272. Hierbei wurde Macdonald zufolge die Anlage der drei 
Stufen aus Gipsstein notwendig, welche den Unterschied zwischen dem gleichbleibenden 
Bodenniveau der Lobby of the Stone Seat und dem erhöhten Niveau des Zentralhofs ausglichen; 
siehe Macdonald 2005, 178–179, der diesen Vorgang allerdings erst in SM IB datiert. Vgl. dazu 
allerdings auch Panagiotaki 1999, 254, der zufolge die Stufen bereits früher existierten.
1729 Mirié 1979, Taf. 5 (Schnitte K und L). 38.
1730 Hierin könnte die gebaute Realität der im Grand Stand Fresco aus Knossos suggerierten Sitz-
möglichkeiten entlang der Fassadenarchitektur zu finden sein. Zum Fresko siehe bereits oben 
Anm. 836.
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Ausgrabung noch in situ vorgefunden wurden und zum höchsten Pflaster gehör-
ten1731. Möglicherweise also belegt die Kanalsituation zwar Vorgänge, etwa im Kon-
text von Great Destruction und Great Rebuilding, die dazu führten, dass MM IIIB-
Keramik in den Kanal und die Zisterne gelangte; da die Auflassung der südlichen 
Abzweigung aber bereits mit der Verlegung der Ostfassade und nicht erst mit der 
späteren Errichtung des polythyron zusammenhängt, also offenbar nicht sofort das 
gesamte System stillgelegt wurde, bildet die Keramik auch kein zwingendes Datie-
rungskriterium für die endgültige Erhöhung des gesamten Zentralhofpflasters und 
den dadurch bedingten Bau der vierstufigen Anlage im Anteroom. 
Zusammengefasst spricht die hier angeführte Evidenz also am ehesten dafür, 
dass zusammen mit einer ersten Erhöhung des Pflasterbodens unmittelbar östlich 
und nördlich des Anteroom auch die Fassade nach Osten verlegt und eine erste, 
heute nicht mehr erhaltene zweistufige Eingangssituation geschaffen wurde, um 
den Niveauunterschied zu Beginn der NPZ II auszugleichen (Abb. 6.1  b). Zu den 
westlich an den Zentralhof angrenzenden Räumlichkeiten gehörten damit in der 
NPZ II der Anteroom sowie die weiter südlich gelegene Lobby of the Stone Seat: 
Beide waren nun sozusagen als größere Foyers über nach unten führende Stufen 
zu erreichen und dienten als Schnittstellen zwischen dem Geschehen auf dem 
Zentralhof und den jenseits angesiedelten Räumlichkeiten1732. Die Vorgängerver-
sion der später modifizierten Türsituation zwischen Anteroom und Throne Room 
bildeten dabei zwei durch einen Pfeiler voneinander getrennte Doppeltüren, von 
deren südlicher Evans noch Schleifspuren auf der Schwelle feststellen konnte  1733.
Gegenüber der Bank entlang der Südwand könnte in dem mit mosaiko-Boden 
ausgestatteten Anteroom auch bereits die Gipssteinbank entlang der Nordwand, 
möglicherweise ohne mittige Lücke  1734, aufgestellt gewesen sein. Auf den Vor-
derseiten der 34  cm hohen und 40  cm tiefen Bänke waren in unterschiedlichen 
Abständen Reliefpilaster ausgearbeitet 1735. Vergleichbar gestaltete Exemplare wur-
den zeitgleich auch in der Lobby of the Stone Seat sowie in weiteren neupalastzeitli-
chen Gebäuden auf Kreta und in Akrotiri auf Thera benutzt 1736. Möglicherweise 
1731 Vgl. Macdonald 2002, 42, und Mirié 1979, 58 f. mit Taf. 21,1. 
1732 Zwischen dem Raum der Temple Repositories und dem Anteroom dürfte zu dieser Zeit ein mit 
Gipssteinboden und Wandpaneelen ausgestatteter ‚Gang‘ existiert haben, der oberhalb des 
Middle Minoan III Magazine 38 with Cists verlief; selbige Kisten waren vermutlich im Zuge 
des Great Rebuilding verschlossen worden; vgl. Mirié 1979, 33–38. Die Bodenplatten befin-
den sich auf dem Niveau des Anteroom sowie des ersten Zentralhofbelags. SM I-Funde dienen 
als terminus ante quem für die Verlegung der Bodenplatten; vgl. Mirié 1979, 37. Die Nutzung 
des ‚Ganges‘ wurde spätestens mit der Anlage der Stepped Porch eingestellt. 
1733 Evans 1899 / 1900, 36; Evans 1935, 905 m. Abb. 877 (zw. S. 902 u. 903). Mirié vermutet indes, 
dass hier lediglich eine Doppeltür existierte, die fast exakt die Mitte der Trennwand einnahm 
und erst später verbreitert wurde; siehe Mirié 1979, 22. 55 f.
1734 Mirié 1979, 58. 
1735 Evans 1899 / 1900, 36 f. Evans zufolge waren die 34 cm hohen Bänke entlang der Nordwand 
etwas höher als jene entlang der Südwand, siehe Evans 1935, 905 Anm. 1. 
1736 Weitere Exemplare stammen beispielsweise aus Räumen 23 und 24 im Westflügel des Neuen 
Palastes von Phaistos (siehe Mirié 1979, Taf. 31, 2; Kanta 1998, 43 m. Abb.) oder auch aus 
Agia Triada (Driessen – Langohr 2007, 184 mit Literaturhinweis). Gebäude Xesté 3 in Akrotiri, 
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wurden bereits jetzt auch die Bänke im Throne Room platziert: zum einen die 
Bank entlang des Lustralbeckens, in welche die Säulen entlang selbigen Lustralbe-
ckens integriert waren, was wiederum dessen Existenz während dieser Nutzungs-
phase – sowie eventuell bereits während der NPZ I 1737 – weiter bestätigen würde, 
zum anderen die Bänke entlang der Nordwand und des nördlichen Abschnitts der 
Westwand sowie nicht zuletzt der Thron. Ebenso wie die umliegenden Räumlich-
keiten der ‚Service‘ Section, die nun mit Gipssteinplattenböden sowie Sockelzonen 
aus Gipsstein ausgestattet waren1738, dürften jetzt auch in Throne Room und Ante-
room Gipssteinbodenplatten verlegt worden sein1739. Im Throne Room wurde hier-
bei bereits die Aussparung entlang der Nordwand für den Thron angelegt und mit 
Platten ausgekleidet 1740. Dementsprechend würde ich für eine gleichzeitige Instal-
lation von Bänken, Boden und Thron in der NPZ II plädieren.
Der aus ursprünglich reflektierendem Gipsstein1741 gearbeitete, insgesamt 
1,385 m hohe  1742 Thron bildete bis zum Ende des Palastes eine wesentliche und 
in dieser Art bislang einzigartige Komponente des Throne Room 1743. Sowohl die 
Thera, besaß ebenfalls sowohl im Vestibül Raum 5 als auch davor an der Außenwand des 
Gebäudes Bänke mit derselben Ausarbeitung; vgl. Palyvou 2005b, 54; 57 f. Abb. 67. 69. Im 
Central Palace Sanctuary wurde Panagiotaki 1999, 258. 196 f. 239 zufolge mit dem Aufstellen 
der Bank, die auf dem Gipssteinplattenboden steht, die Nutzung des nördlichen polythyron 
aufgegeben. Das Verfüllen der Türöffnungen des polythyron bringt Panagiotaki mit dem Great 
Rebuilding in Verbindung; siehe dazu auch Panagiotaki 1998; Macdonald 2003; Macdonald 
2005, 106 f. 182.
1737 Vgl. Mirié 1979, 52 f., der zufolge die Befundsituation darauf hindeutete, dass die Aufstel-
lung der Bank entlang der Nordseite des Lustralbeckens erst nach der Errichtung der Säu-
len, und einhergehend mit einer Erhöhung der ursprünglichen Nordwand, erfolgt sei. Dies 
könnte erneut darauf hindeuten, dass das Lustralbecken tatsächlich bereits während der NPZ I 
genutzt wurde, bevor in der NPZ II die Bank aufgestellt wurde.
1738 Evelys und Fotous Phase II, siehe Catling 1987 / 1988, 68. Ferner Macdonald 2005, 115. Zur 
westlichen ‚Service‘ Section, insbesondere Baumaßnahmen betreffend Raum 46, siehe Carter 
2004, 274, dem zufolge hier nach der Verfüllung von Gruben mit MM III / SM IA-Keramik 
Böden und eine zusätzliche Trennmauer angelegt wurden. 
1739 Platon 1947, 635 zufolge befand sich MM IIIB-zeitliches Zerstörungsmaterial unter den Stein-
platten des Throne Room, deren Deponierungszeitpunkt als terminus post quem anzusehen ist. 
Siehe auch Driessen – Macdonald 1997, 141.
1740 Mirié 1979, 23. 42. 53–55. Miriés Beobachtung zufolge folgten die Gipssteinplatten des 
Bodenbelags im Throne Room dem Verlauf der Bänke und waren nicht auf diese gestellt wor-
den, anders als die Standplatte des Throns, die auf den Gipssteinplatten auflag. Hieraus ergibt 
sich, dass die Bänke bereits auf dem mosaiko-Boden gestanden haben dürften, als das Recht-
eck aus Gipssteinplatten verlegt und der Thron mit Standplatte darauf platziert wurde. Dies 
bedeutet jedoch nicht zwingend, dass zwischen der Aufstellung der Bänke und dem Verlegen 
der Bodenplatten mit der Aufstellung des Throns viel Zeit verging, wenngleich eine zeitliche 
Distanz freilich auch nicht ausgeschlossen werden kann. 
1741 Chlouveraki – Lugli 2009, 661.
1742 Die Höhe der Rückenlehne beträgt 90,5 cm, die des Sitzblocks 48 cm; siehe Evans 1935, 916 
Abb.  890; 917 Abb.  891. Zur Beschreibung und Diskussion des Thrones siehe auch Mirié 
1979, 70–72.
1743 Vgl. Rehak 1995b, 99. Zu weiteren steinernen Hockern aus Kreta siehe auch Mirié 1979, 70 f. 
Taf. 15 (Nr. 2 und 3). 
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Sichtflächen des Sitzblocks als auch die separate Rückenlehne weisen eine Aus-
arbeitung in Relief auf: Während die beiden Seitenflächen die Beine und das hori-
zontale Verbindungsstück eines hölzernen Prototypen imitieren, formt die innere 
Kontur der Stuhlbeine auf der Vorderseite eine nach unten offene Parabel. Nach 
unten schließen die Beine jeweils in Form von drei aufeinanderliegenden horizon-
talen Tori ab. Die Oberflächen der Stuhlbeine sind von annähernd senkrechten 
Kanneluren durchzogen. Mittig an den Innenseiten beider Stuhlbeine stehen 
jeweils zwei knospenartige Elemente hervor. Eine Art reliefiertes Band oder relie-
fierte Girlande hängt zwischen den beiden Stuhlbeinen bogenförmig durch. Die 
Sitzfläche des 48 cm hohen Sitzblockes ist einer Gesäßrundung entsprechend aus-
gehöhlt 1744. Die separat gearbeitete und zwischen Sitzblock und Wand aufgestellte 
Rückenlehne besitzt einen nicht ganz symmetrischen wellenförmigen Umriss, der 
von einer weiter innen verlaufenden Relieflinie wiederholt wird.
Generell kann wohl als gesichert gelten, dass zum Zeitpunkt der Aufstellung 
und Erstnutzung die Oberflächen von Thron, Bänken und Bodenplatten noch 
nicht mit einer bemalten Schicht aus Kalkputz übertüncht waren, sondern ihre 
eigene materielle Struktur zeigten. Diese Vermutung basiert auf der Beobach-
tung, dass in der NPZ II und NPZ III an keinem anderen Ort die Gipssteinpa-
neele, Bodenplatten und Bänke mit Stuck überzogen, sondern lediglich etwaige 
Fugen ausgefüllt und bemalt waren. Auch in Bezug auf das Plattenpflaster und 
die Wandpaneele im Lustralbecken findet sich bei Evans meines Wissens keinerlei 
Erwähnung einer zusätzlichen Kalkputzschicht, im Unterschied zur wiederholt 
erwähnten bemalten Schicht, die Thron, Boden und Bänke bedeckt haben soll 1745. 
Dies spricht aus meiner Sicht sehr dafür, dass auch im Throne Room der Gipsstein 
bzw. das Selenitgestein in dieser Zeit aufgrund seines reflektierenden, kristallinen 
Charakters ausgewählt und auf Sicht angelegt worden war 1746. Den Raum prägte 
somit ursprünglich ebenfalls das von hell schimmernden, gemaserten Steinflächen 
dominierte Erscheinungsbild, das für die kultisch-rituell genutzten Räumlichkei-
ten in anderen NPZ II / III-Gebäuden typisch war. Ergänzt wurde das Interieur 
aus Gipsstein nach oben hin mit Sicherheit durch ein passendes Bildprogramm: 
Die oftmals gesehenen Parallelen zum Fresko der ‚Sitzenden Göttin‘ in Gebäude 
Xesté 3 1747 (siehe oben Abb.  5.10  a) lassen ein dem späteren in seinen wesentli-
chen Bestandteilen ähnliches visuelles Rahmenwerk mit Greifen und ‚bikonka-
ven Basen‘ plausibel erscheinen. Blakolmer zufolge könnte sich in der speziellen 
Wiedergabe der Greifen mit Schraffuren in der spätpalastzeitlichen Freskoaus-
stattung des Throne Room gar der Versuch widerspiegeln, ein früheres Stuckrelief 
zu imitieren1748 – ein Stuckrelief also, welches in der NPZ das Erscheinungsbild 
1744 Evans 1899 / 1900, 37 f.; Evans 1935, 915–918 m. Abb. 889–891.
1745 Zur Beschreibung des Befundes siehe Evans 1899 / 1900, 38 f.; Evans 1935, 904–908.
1746 Vgl. Chlouveraki – Lugli 2009, 662. 
1747 Z. B. Shaw 1993, 676–678. 
1748 Blakolmer 2011, 67 f. mit weiteren Referenzen. Vgl. auch Immerwahr 2000, 485: „points 
of comparison with the upper level painting in the adyton of Xeste 3 make it possible, even 
likely, that the Throne Room paintings at Knossos may have been a renewal of a similar earlier 
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des Throninhabers bzw. der Throninhaberin vervollständigt haben könnte. Mit 
dem Abriss der Mauern zur Vorbereitung ihres Neuaufbaus (siehe unten) wurden 
jedoch jegliche Spuren eines früheren Wanddekors zerstört. 
Die Aufstellung des Thrones im Throne Room potenzierte in jedem Fall die 
Besonderheit des hier verorteten Geschehens, indem spätestens jetzt eine thro-
nende Person in unmittelbaren Zusammenhang mit der bereits etablierten ritu-
ellen Nutzung des Lustralbeckens gebracht bzw. wortwörtlich in den Fokus der 
Aktivitäten in Throne Room und Anteroom gesetzt wurde. Dabei war der Thron 
nicht, wie in den benachbarten Kulturen des Vorderen Orients und bis heute 
geläufig, in der naheliegenden, in ostwestlicher Richtung orientierten Raumachse 
aufgestellt, sondern an die Nordwand geschoben. Für eine vom Anteroom kom-
mende oder hereinblickende Person stand der Thron somit im Blickfeld rechts 
und bot die Ansicht einer thronenden Person von der Seite. Diese räumliche 
Anordnung, welche mit Bezug auf die Position des Thrones noch in den myke-
nischen Palästen reflektiert wurde  1749, hatte zur Folge, wenn sie nicht sogar der 
Grund dafür war, dass, wie eine Studie von Lucy Goodison zeigte, die Nutzung 
des Ensembles aus Inner Sanctuary, Throne Room und Anteroom in Zusammen-
hang mit der zu bestimmten Zeitpunkten im Jahr aufgehenden Sonne stand 1750. 
So waren Goodisons Beobachtungen zufolge die Türöffnungen des spätpalast-
zeitlichen vierfachen polythyron (siehe unten) in Abstimmung mit der Position 
der aufgehenden Sonne angelegt 1751. Ermöglicht wurde dies nicht nur durch die 
Länge des polythyron, welche die Breite des Anteroom übertraf, sondern auch 
durch die unregelmäßigen Weiten der Türöffnungen. Deren erste und dritte, von 
Norden gezählt, waren um 20 cm breiter als die anderen beiden. Möglicherweise 
war schon die frühere, in NPZ II zu datierende Türsituation, die sich bereits über 
dieselbe Länge wie ihr erhaltener Nachfolger erstreckte, mit entsprechenden unre-
gelmäßig weiten Türöffnungen gestaltet. Die unterschiedlichen Türweiten wie-
derholten sich bei der zweifachen Türöffnung zwischen Anteroom und Throne 
Room, die, wie oben dargelegt, spätestens seit Verlegen der Gipssteinplattenrah-
men Verwendung fand 1752. Auch die gröbere Unregelmäßigkeit, die bei der Säu-
lenstellung entlang der Nordseite des Lustralbeckens zu verzeichnen ist 1753, dürfte 
hiermit in Zusammenhang stehen und könnte darüber hinaus auf das hohe Alter 
der hier verorteten Rituale und deren Verbindung mit dem Jahreszyklus des Son-
nenaufgangs hinweisen. 
All diese baulichen Besonderheiten ermöglichten es, dass im Laufe des Jah-
res die über dem Ailias-Hügel aufgehende Sonne von verschiedenen Punkten im 
composition. Here the throne would have been occupied by a real woman as the emissary of the 
goddess, and she would have been guarded by the painted griffins.“
1749 Reusch 1958, 341; Niemeier 1986, 95; Maran – Stavrianopoulou 2007, 288.
1750 Goodison 2004. Vgl. auch Stürmer 2011, bes. 74. 76.
1751 Goodison 2004, 342–346.
1752 Goodison 2004, 342 f. Abb. 29,3.
1753 Vgl. Mirié 1979, 52.
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Inneren des Throne Room aus wahrgenommen werden konnte  1754: Zur Winter-
sonnenwende vom Thron aus durch die südlichste Türöffnung; zur Sommerson-
nenwende durch die nördlichste Türöffnung hindurch von einer Person im Lus-
tralbecken; zu den Äquinoktien war sie indes durch die von Süden gezählt zweite 
Türöffnung zu sehen, und zwar von der Tür aus, die aus dem Inner Sanctuary 
in den Throne Room führte. Auf diese Weise wurde eine besondere Beziehung 
zwischen einer Person im Lustralbecken, dem Inner Sanctuary sowie dem Thron 
bzw. dem / der Throninhaber/-in und dem Aufgang der Sonne über dem Ailias-
Hügel hergestellt, die jeweils zur Wintersonnenwende, zu den Äquinoktien bzw. 
zur Sommersonnenwende eine wesentliche Bedeutung für das hier verortete Kult-
geschehen besessen haben dürfte  1755.
Die mit der Aufstellung des Throns verknüpfte Umbaumaßnahme deutet 
also darauf hin, dass das Geschehen, für das diese Ausstattungsmaßnahmen vor-
genommen wurden, mit einem kultischen Kalender in Zusammenhang stand, an 
dessen Einhaltung die Person(en) im Throne Room maßgeblich beteiligt war(en). 
Dennoch gilt zu berücksichtigen, dass der Westtrakt des Palastes, wie das ganze 
Gebäude, schon seit Jahrhunderten die darauf hinweisende Ausrichtung besaß 1756. 
Im Throne Room selbst könnte zumindest einer der Gründe für die Aufstellung 
des Thrones an der Nordwand gewesen sein, hier nun einer bestimmten Person, 
deren Rolle und Funktion in besonderer Weise durch ihre Beziehung zum Son-
nenaufgang zur Wintersonnenwende definiert und / oder bestätigt wurde, dau-
erhaft einen entsprechend platzierten Ehrensitz zu installieren. Die Abhaltung 
1754 Goodison 2004, bes. 342 f.: „offering a theatral view of dawn throughout the year“.
1755 Vgl. auch Macdonald 2005, 117.
1756 Wieder ist es das im selben Westflügel gelegene Central Palace Sanctuary, welches die Verknüp-
fung zwischen einem Festkalender und der Anlage der Räumlichkeiten zu bestätigen scheint. 
Wie Göran Henriksson und Mary Blomberg 2011, bes. 60, nahegelegten, benutzten die bron-
zezeitlichen Kreter einen Solarkalender mit zwölf Sonnenmonaten. Evidenz dafür zeigte sich 
an mehreren neupalastzeitlichen Stätten des minoischen Kreta, darunter auch im Palast von 
Knossos. Eine Vorrichtung im Corridor of House Tablets, dem südlichen Ost-West-Korridor des 
Central Palace Sanctuary, in Kombination mit den Doppelaxtzeichen an der Südwand ließe 
sich demzufolge in Zusammenhang mit dem Sonnenaufgang zu den Herbstäquinoktien brin-
gen. Im Zeitraum von 11 Tagen nach den Herbstäquinoktien und vor den Frühlingsäquinok-
tien berührte das einfallende Sonnenlicht eine einst vermutlich mit Wasser gefüllte, steinerne 
und fest im Boden verankerte Schale. Die Reflektion des Sonnenlichts von der Wasserober-
fläche auf die rückwärtige Westwand des Korridors hätte genau am Morgen der Äquinoktien 
eine besonders markierte Stelle getroffen; siehe Henriksson – Blomberg 2011, 63 f. In Korrela-
tion mit der Evidenz aus anderen minoischen Stätten ließe sich ein kalendarischer Zyklus bele-
gen, der sowohl durch den Stand der Sonne zu den Äquinoktien als auch in Abhängigkeit des 
zunehmenden Mondes fixiert wurde; siehe Henriksson – Blomberg 2011, 64–66 mit weiteren 
Literaturangaben. Neben den Gipfelheiligtümern handelte es sich hierbei insbesondere um die 
‚Villen‘, die in zeitlicher Nähe zu den baulichen Maßnahmen im Palast von Knossos errichtet 
wurden. Im Central Palace Sanctuary ließe sich die Beobachtung des Sonnenaufgangs mit-
tels technischer Vorrichtungen nachvollziehen. Panagiotaki 1999, 239. 242, zufolge wurde der 
Südkorridor im Zuge des Great Rebuilding angelegt. Im Throne Room hingegen war der Auf-
gang der Sonne zu den Äquinoktien von jener Person zu sehen, die in der Tür in der Westwand 
stand bzw. durch diese hindurch in den Raum trat; vgl. Goodison 2004, 343. Zu minoischen 
Kalendern siehe ferner Trümpy 2001; Rethemiotakis 2017, 14–17.
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ritueller Praktiken im Lustralbecken zum Zeitpunkt der Sommersonnenwende 
könnte auch schon länger in einem besonderen Bezug zur aufgehenden Sonne 
gestanden haben. Die Achse zwischen Inner Sanctuary und aufgehender Sonne 
zu den Äquinoktien liefert indes einen Hinweis darauf, dass bereits in der NPZ 
der westlich angrenzende Raum selbst eine besondere Rolle erfüllte oder aber eine 
in der Tür in der Westwand stehende oder durch diese in den Raum tretende Per-
son dieses Arrangement im Zuge bestimmter Handlungen nutzte. Waren sie und 
diejenige Person, die zu bestimmten Anlässen auf dem Thron Platz nahm, ein und 
dieselbe, so ist im Sinne einer Vervollständigung des rituell zelebrierten Jahreszy-
klus denkbar, dass in der NPZ zu bestimmten Anlässen wie etwa der Sommerson-
nenwende auch das Lustralbecken von dieser Person benutzt wurde. 
Die dauerhafte Installation des steinernen Sitzes einer in erster Linie unter kul-
tisch-religiösen Aspekten bedeutsamen Persönlichkeit in der NPZ II unterstrich 
somit einmal mehr die Sonderstellung, die das am Zentralhof gelegene Raumen-
semble aus Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary wohl bereits seit den 
Anfängen dieses Kultareals innehatte. Die Aufstellung des Thrones sehe ich als 
ein einheitliches bauliches Unterfangen, in dessen Rahmen auch das Pflaster vor 
dem Anteroom eine erste Erhöhung erfuhr, die Ostfassade des Anteroom weiter 
östlich neu errichtet und mit einer ersten, ein- bis zweistufigen Eingangssituation 
ausgestaltet wurde sowie Gipssteinplattenrahmen in Anteroom und Throne Room 
verlegt wurden. Dadurch erhielt das Areal im Zuge des Great Rebuilding ein voll-
ständig neues architekturräumliches Erscheinungsbild. Mit der Datierung dieses 
Vorgangs in der NPZ II ist er einzubetten in die generelle Ausbreitung und bau-
liche Etablierung der für diese Zeit so prägenden Rituale und Kultpraktiken auf 
Kreta und über dessen Küsten hinaus, und fiel zeitlich in etwa zusammen mit der 
Anlage des neupalastzeitlichen Prozessionskorridors (Kapitel 4.1.1), der ein wei-
teres Beispiel für die bauliche Neuerung und steinerne Verstetigung einer Kult-
praxis im Palast von Knossos darstellt.
6.1.2   Spätpalastzeit 
Die Untersuchungen im Jahr 1987 haben ergeben, dass es in den Räumlichkeiten 
der ‚Service‘ Section nördlich und westlich des Throne Room zu einem massiven 
Brand gekommen war, der wesentliche Umbaumaßnahmen nach sich gezogen 
hatte; dabei wurden die Mauern des Inner Sanctuary und der ‚Service‘ Section ein-
schließlich der Nord- und Westwand des Throne Room von Grund auf neu errich-
tet 1757. Gemäß einem ersten Datierungsvorschlag Evelys und Fotous erfolgte die 
Neuerrichtung der Mauern in SM II 1758. 
Zusätzlich zu dem von Evely und Fotou dokumentierten Neubau der Nord- 
und Westwand des Throne Room lässt sich Miriés Notiz anführen, dass auch die 
Südwand des Lustralbeckens auf dessen Verkleidungsplatten aufsitzt und damit 
1757 Catling 1987 / 1988, 68; Macdonald 2005, 116. 
1758 Catling 1987 / 1988, 68; Panagiotaki 1999, 239; Galanakis u. a. 2017, 73. 91.
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später errichtet wurde als das ursprünglich an dieser Stelle aufgehende Mauer-
werk1759. Der von Evans erwähnte Gipssteinblock mit dem Steinmetzzeichen Tor, 
der in der Bruchsteinmauer hinter dem Wandverputz an der südwärts gelegenen 
Innenseite des Lustralbeckens sichtbar war 1760, könnte ebenfalls einen Datierungs-
hinweis enthalten: Das Tor (gate) ist eines der standardmäßig in SM IA benutzten 
Steinmetzzeichen in Knossos und typisch für das Areal, welches die Magazin-
räume X bis XIII östlich des Long Corridor, den Long Corridor selbst sowie die 
Räumlichkeiten rund um den Throne Room umfasst 1761. Zusammen mit Miriés 
Beobachtung, dass die Südwand des Lustralbeckens auf dessen Verkleidungsplat-
ten aufsitzt, kann dieser als Spolie zu begreifende Gipssteinblock als terminus post 
quem für den Neubau der Südwand des Lustralbeckens gewertet werden.
Diese Situation – ebenso wie die Beibehaltung der Balustrade mit Säulen – 
stützen meines Erachtens die These einer Weiterverwendung des Lustralbeckens 
in der SPZ anstatt einer Verfüllung in der NPZ, wie sie unter anderem von Mirié 
und Macdonald postuliert wurde  1762. Zwar wurden – wie schon in Kapitel 2.1.3 
besprochen  – auf Kreta am Ende der NPZ  II und im Laufe der NPZ  III eine 
Reihe von Lustralbecken aufgegeben und verfüllt. Gleichzeitig belegen jedoch in 
der NPZ III erfolgte Neubauten von Lustralbecken wie etwa in Kato Zakros oder 
in Gournia, dass in den Palästen die in den Lustralbecken verorteten Praktiken 
während dieser Zeit weiterhin gepflegt wurden. Hinzu kommt, dass es im Falle 
des Throne Room keine Hinweise auf eine vorzeitige Verfüllung gibt. So betonte 
Hägg: 
„ there is no evidence whatsoever for either a floor or a pavement on top 
of the ‘basin’ or a wall screening it off from the throne area – or are we 
to believe an untidy earth-floor would have been left visible opposite the 
throne?“ 1763 
Evans selbst schrieb bzgl. der Verortung der Funde aus dem Areal des Lustral-
beckens, dass diese sich „among the earth, charcoal, and rubble debris within 
the Lustral Basin and over its borders“ fanden, das heißt also in einer sowohl 
das Lustralbecken als auch dessen Umgebung bedeckenden Schicht, wohin sie 
1759 Mirié 1979, 52 Taf. 21,2.
1760 Evans 1899 / 1900, 42; siehe auch Mirié 1979, 23. 31, wobei anzumerken ist, dass spätestens seit 
Hood 1987, 207 Abb. 5, der Name „Fenster-Zeichen“ zur Bezeichnung eines anderen Stein-
metzzeichens dient.
1761 Begg 2004a, 15; Begg 2004b, 219. 221.
1762 Mirié 1979, 69. 77, etwa sprach sich für eine Verfüllung des Lustralbeckens noch vor der 
Errichtung des Throns aus. Auch Macdonald 2005, 116, datierte das Verfüllen des Lustralbe-
ckens an das Ende von SM IA. 
1763 Hägg 1982, 79. Siehe jedoch Macdonald 2005, 116: „A later earth or plaster floor over the basin 
could well have been missed.“ In dem von mir mitverfassten Aufsatz, Galanakis u. a. 2017, 88, 
habe ich fälschlicherweise postuliert, dass Evans 1928, 522, bereits eine Überpflasterung des 
Lustralbeckens vermutet habe. Das deckt sich jedoch nicht mit seiner Beschreibung, in der 
einzig von einer Pflasterung die Rede ist. 
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
434
seiner Einschätzung nach aus dem Obergeschoss herabgefallen waren1764. Aus die-
sem Grund sowie in Anbetracht der Beibehaltung des Lustralbeckens trotz der 
massiven Umbaumaßnahmen im Throne Room von Knossos tendiere ich zu der 
Annahme, dass das Lustralbecken hier sowohl während der NPZ III als auch wäh-
rend der SPZ noch genutzt wurde (Abb. 6.1  c).
Die augenfälligste Neuerung des architekturräumlichen Erscheinungsbildes 
in der SPZ war das Greifenfresko. In Teilen wurde es noch bei der Ausgrabung an 
den Wänden vorgefunden; im folgenden Abschnitt zur Wandmalerei wird es aus-
führlicher besprochen werden. Die tragende Putzschicht des Greifenfreskos füllte 
den Raum zwischen Lehne und neu errichteter Nordwand und umschloss den 
Thron, wodurch dieser in seiner Position mit der Wand verschmolz und zu einem 
Teil von ihr und der umrahmenden Darstellung wurde  1765. Zusätzlich wurden 
möglicherweise jetzt – falls nicht erst in der EPZ – der Thron sowie der Platten-
boden mit Stuck bzw. einem Estrich überzogen und bemalt: Evansʼ Beobachtun-
gen und Rekon struktionen zufolge war nun sowohl im Throne Room als auch im 
Anteroom der rechteckige Rahmen aus Gipsstein mit weißem Verputz bedeckt, 
während das zentrale Rechteck aus polygonalen Platten mit rot bemaltem Est-
rich übertüncht wurde    1766. Auch in den Räumlichkeiten der umgebauten ‚Ser-
vice‘ Section kamen 1987 Estrichböden zutage, welche in bis zu sieben Schichten 
übereinander lagen1767. Der Thron und sein Reliefdekor wurden nun ebenfalls 
durch Farbe und Musterung akzentuiert 1768. Feine Linien auf der Innenfläche 
der Thronlehne legen nahe, dass sie einst mit einem sorgfältig ausgeführten 
Farbmuster versehen war. Rote Farbreste fanden sich außerdem auf der Sitzflä-
che  1769. In Anbetracht der bereits oben formulierten Annahme, dass der Thron 
während der NPZ II und NPZ III noch seine ursprüngliche Materialoberfläche 
1764 Evans 1935, 928. Zu den Funden siehe Evans 1935, 928–933; Mirié 1979, 44 f.; zu deren 
SM I-zeitlicher Datierung Niemeier 1986, 93.
1765 Ein Problem für Mirié stellte die Unvereinbarkeit der Abfolge von Thron und Bänken dar, 
da die Lehne des Throns vom bemalten Verputz umschlossen war, während die Bänke ihrer 
Ansicht nach jedoch an den neuen Verputz herangeschoben worden waren, was ihr zufolge 
wiederum für eine Aufstellung der Bänke nach dem Thron sprechen würde; Mirié 1979, 49. 
55; ferner Evans 1935, 906 Abb.  881; 915 Abb.  889; Niemeier 1986, 67. Wissend, dass die 
Nordwand des Throne Room von Grund auf neu gebaut wurde und dieser Neubau zu einem 
Zeitpunkt stattfand, als Bänke und mosaiko-Boden bereits existiert haben dürften, ließe sich 
allerdings auch vorstellen, dass der Verlauf der neuen Mauern weitgehend dem der Vorgänger-
mauern entsprach und nun vielmehr eine Lücke, die zwischen den an Ort und Stelle belasse-
nen Steinbänken und dem Thron auf der einen Seite, der neuen Wand auf der anderen Seite 
entstanden war, mit einer stellenweise bis zu 5 cm dicken Stuckschicht aufgefüllt worden war. 
Dieser Vorgang fand jedoch erst am Ende der NPZ III und Beginn der SPZ statt.
1766 Evans 1899 / 1900, 36. 38; Evans 1935, 904 Abb. 877 (zw. S. 902 f.) Farbtaf. LXIII; Titelbild.
1767 Catling 1987 / 1988, 68. Niemeier 1986, 68, zufolge wurden die Böden von Inner Sanctuary 
und ‚Service‘ Section dadurch dem Niveau der zweiten Phase des Zentralhofs angepasst. Auch 
im Central Palace Sanctuary wurden nun Estrichböden vergossen, siehe Panagiotaki 1999, 
250. 255. Panagiotaki 1999, 212, brachte sie u. a. mit den Böden aus dem Areal des Throne 
Room in Zusammenhang.
1768 Evans 1899 / 1900, 38; Evans 1935, 917 f.
1769 Evans 1899 / 1900, 37 f.; Evans 1935, 915–918 m. Abb. 889–891.
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zeigte, erfolgte die Bemalung des Throns frühestens gemeinsam mit der bildlichen 
Neugestaltung des Throne Room im Anschluss an den Wiederaufbau der Mau-
ern. Möglicherweise wurden die einst „sehr attraktiven, reflektierenden Oberflä-
chen“ 1770 des Selenitgesteins nun nicht mehr als attraktiv empfunden; ein Grund 
könnte sein, dass das Selenitgestein, wie von Chlouveraki beschrieben, erst auf-
grund von Feuereinwirkung seine alabasterartige Verfärbung erhalten hatte  1771. Es 
ist denkbar, dass das in der ‚ Service‘ Section nachgewiesene Feuer und eine anzu-
nehmende Hitze- und Rauchentwicklung genug Schaden angerichtet hatten, um 
im gesamten Areal ein Übertünchen und Bemalen der Gipssteinoberflächen not-
wendig zu machen. Vielleicht diente das Verputzen der Oberflächen aber auch 
schlichtweg der Herstellung eines ästhetisch ansprechenden Erscheinungsbildes 
nach dem Neubau des aufgehenden Mauerwerks.
Im Anteroom erfolgte wohl im Zuge der Baumaßnahmen am Übergang von der 
NPZ III zur SPZ die Anlage der vierstufigen Eingangssituation (Abb. 6.1  c). Ein 
Hinweis für diesen Vorgang findet sich im Anteroom selbst: So dürfte der Gips-
steinplattenrahmen im Anteroom, so wie er erhalten ist, tatsächlich erst gemeinsam 
mit der vierstufigen Eingangssituation angelegt bzw. mit deren Bau noch einmal 
modifiziert worden sein, da andernfalls mit Sicherheit das zentrale Rechteck der 
annähernd quadratischen Raumform des Anteroom entsprechend proportioniert 
gewesen wäre. In der Südwestecke des Anteroom legte Mackenzie im Jahr 1925 
kleine Sondagen an, im Zuge derer SM IB-Keramik zutage gefördert wurde, die 
das Verlegen bzw. Modifizieren des Bodens im Anteroom – und somit die Anlage 
der vierstufigen Eingangssituation  – in der fortgeschrittenen NPZ  III bzw. der 
frühen SPZ bestätigt 1772. Die Anlage der vierstufigen Eingangssituation erfolgte 
als Antwort auf eine erneute Erhöhung des Bodenniveaus im Bereich vor dem 
Anteroom. In diesem Zusammenhang ergibt die Erneuerung der Mauern nörd-
lich und westlich des Throne Room, die nach den Untersuchungen von Evely und 
Fotou nun mit einiger Sicherheit an den Beginn der SPZ datiert 1773, unter ande-
rem vor dem Hintergrund einen Sinn, dass eine Erhöhung des Hofpflasters unter 
Beibehaltung der ursprünglichen Eingangssituation allmählich zu allzu niedrigen 
Eingängen geführt hätte. Der Neubau der Mauern könnte unter anderem mit 
einer Anhebung der Deckenhöhe im Bereich von Anteroom und Throne Room 
einhergegangen sein. Es scheint mir daher plausibel, die Anlage der vierstufigen 
Eingangssituation gemeinsam mit dem Neubau der Mauern von Throne Room 
und ‚Service‘ Section, mit der Erhöhung des nun gesamten, aus rechteckigen Kalk-
steinplatten gebildeten Hofpflasters sowie ferner mit dem Bau der Stepped Porch 
1770 Chlouveraki – Lugli 2009, 661 (Übers. Verf.).
1771 Vgl. Chlouveraki – Lugli 2009, 661 f.
1772 Cameron 1976a, 681–683, bes. 682; Niemeier 1982, 255 f. Siehe insbesondere auch die Aus-
führungen bei Overbeck – McDonald 1976, 156 f., zu diesem und einem im Jahr 1903 durch-
geführten Test. Bei letzterem kamen, wie auch von Palmer 1963, 245 f.; Palmer 1969, 67 f., 
hervorgehoben, Fragmente einer endpalastzeitlichen Kylix sowie von einem Alabastron zutage. 
Diesen wird von Overbeck und McDonald in Anbetracht der Ergebnisse aus dem sehr viel 
detaillierter dokumentierten Test von 1925 jedoch jegliche Relevanz abgesprochen.  
1773 Galanakis u. a. 2017, 73. 91; Panagiotaki 1999, 239.
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unmittelbar südlich des Anteroom am Ende der NPZ III bzw. zu Beginn der SPZ 
anzusetzen1774. Anteroom und Throne Room bildeten damit – zumindest mit Blick 
auf die Fassade mit Zugang in den Westtrakt vom Zentralhof aus – das Gegenstück 
zur Stepped Porch, die nun über mindestens vier Stufen nach oben führte  1775.
Im Areal des Throne Room wurden also sowohl das Lustralbecken einschließ-
lich der in unregelmäßigem Abstand platzierten Säulen als auch, wovon ich hier 
ausgehe, die ebenfalls mit zwei ungleichen Türweiten gestaltete Durchgangssitua-
tion zwischen Throne Room und Anteroom beibehalten und um das neu errichtete 
viertürige polythyron mit dessen ungleichmäßigen Türweiten ergänzt. Dies bedeu-
tete, dass im Ensemble aus Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary auch 
weiterhin die von Goodison geschilderte Wahrnehmung des Sonnenaufgangs 
über dem Ailias-Hügel zu vier bestimmten Zeitpunkten im Jahr möglich war und 
somit die Tradition fortgesetzt wurde, mit dem hier verorteten Geschehen auf 
den Sonnenverlauf Bezug zu nehmen. Bezüglich der Nutzung des Throns, des 
Lustral beckens sowie des Inner Sanctuary stellten somit wohl auch in der SPZ der 
Sonnenaufgang zur Wintersonnenwende, zur Sommersonnenwende bzw. zu den 
Äquinoktien besondere Termine dar, für die möglicherweise spezifische Zeremo-
nien vorgesehen waren. Hieraus lässt sich für das kultisch-religiöse Geschehen im 
Throne Room folgern, dass hier auch noch in der SPZ wesentliche Traditionen 
und Praktiken berücksichtigt und gepflegt wurden, die sich seit der ausgehenden 
APZ bzw. während der NPZ etabliert hatten. 
Im Anteroom wurden außerdem spätestens zu diesem Zeitpunkt die entlang 
der Nordwand aufgestellten Steinbänke auseinandergeschoben1776 und ein Gegen-
stand in die entstandene Lücke platziert. Da die Gipssteinbodenplatten die Lücke 
in einer Weise ausfüllen, die darauf schließen lässt, dass die Platten gemeinsam mit 
dem übrigen Rahmen verlegt wurden, könnte dieser Vorgang entweder bereits in 
der NPZ II stattgefunden haben, als eine eventuelle, zu diesem Zeitpunkt noch 
quadratische Vorgängerversion des Plattenrahmens verlegt wurde, oder aber 
spätestens gleichzeitig mit dem Verlegen des noch erhaltenen Rahmens. Von der 
spätpalastzeitlichen und / oder endpalastzeitlichen Version des in der Lücke plat-
zierten Gegenstands aus Holz konnten bei der Ausgrabung noch verkohlte Reste 
festgestellt werden1777. Aufgrund der Ähnlichkeit des Befundes – mittige Platzie-
rung an der Nordwand – zu jenem im benachbarten Throne Room rekonstruierte 
1774 Evans 1899 / 1900, 34. Macdonald 2005, 177 f. 183 f., datierte die Errichtung der Stepped Porch 
in SM IB unter anderem mit dem Argument, dass sie aufgrund der Konstruktionsweise gleich-
zeitig mit den East Stairs im Osttrakt entstanden sei, dessen Datierung am Übergang von der 
NPZ III zur SPZ hier bereits in Kapitel 5.1.3: Die Verkürzung des Weges vom Zentralhof näher 
besprochen wurde. Da die Stufen der Stepped Porch auf dem obersten Niveau des Zentralhofs 
beginnen, erscheint es plausibel, dass selbige erst nach der zweiten Erhöhung des Zentralhof-
niveaus und somit frühestens zu Beginn der SPZ errichtet wurde. Niemeier 1986, 93 f., datierte 
den Bau der Stepped Porch indes später und verglich sie mit den repräsentativen Treppenan-
lagen, welche in den mykenischen Palästen in einen Kultraum im Obergeschoss führten.
1775 Macdonald 2005, 178 f.
1776 Mirié 1979, 58. 
1777 Evans 1899 / 1900, 36; Evans 1935, 904 f.; Mirié 1979, 58.
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Evans hier einen zweiten, in diesem Falle hölzernen Thron1778, doch lässt sich die 
ursprüngliche Gestalt des hölzernen Gegenstands nicht mehr eruieren. Könnte 
hier ab der SPZ ein zweiter Ehrensitz gestanden haben? In jedem Fall wurde das 
Geschehen im Anteroom in der SPZ durch die artifizielle Präsenz eines in Rich-
tung des Zentralhofs gewandten Stieres geprägt, den die nun angebrachte und 
gleich noch im Detail zu besprechende Wandmalerei an der Südwand oberhalb 
einer Sockelleiste zeigte.
Mit ihrem neuen Erscheinungsbild formten Anteroom und Throne Room in 
der SPZ eine eindrucksvolle Raumeinheit, die weiterhin als Sitz einer bedeuten-
den Person im Throne Room – und möglicherweise einer zweiten im Anteroom – 
fungierte und direkt oder indirekt mit dem Geschehen auf dem angrenzenden 
Zentralhof in Zusammenhang stand. In Fortsetzung der neupalastzeitlichen Tra-
dition war die Person im Throne Room auf dem Thron im Profil sitzend wahr-
nehmbar und nutzte das Lustralbecken zur Durchführung bestimmter Rituale. 
Mittig in der Raumachse öffnete sich die Tür zum Inner Sanctuary, das eine 
wesentliche Funktion als Bestandteil des Raumensembles besaß. Diese Annahme 
wird durch die Komposition des Greifenfreskos bestätigt. Alle drei Lokalitäten 
standen auch in der SPZ in einer besonderen Beziehung zum Jahreszyklus der auf-
gehenden Sonne und dürften zu Winter- und Sommersonnenwende sowie zu den 
Äquinoktien Orte besonderer ritueller Zeremonien gebildet haben. 
Anders als das von Niemeier 1779 angedachte Szenario, wonach eine Prieste-
rin in den Räumen der ‚Service‘ Section auf ihren unmittelbar folgenden Auf-
tritt im Throne Room und / oder Inner Sanctuary vorbereitet wurde, muss den 
Forschungen aus dem Jahr 1987 zufolge der Zugang zunächst durch den Ante-
room erfolgt sein1780. Vorstellbar wäre, dass hierzu die Tür an der Nordseite des 
Anteroom genutzt wurde, während die Türen des an den Zentralhof angrenzen-
den polythyron noch geschlossen, die vorbereitenden Maßnahmen in Anteroom, 
Throne Room und Inner Sanctuary also noch sämtlichen Blicken entzogen waren. 
Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang die hinsichtlich des Zirkulationsge-
füges vergleichbare Situation in den späteren mykenischen megara, in denen der 
wanax ebenfalls durch den Vorraum und die Verbindungstür in den eigentlichen 
Thronraum trat 1781. Im Areal des Throne Room wurde dieses Zirkulationsmuster 
1778 Evans 1935, 904 f. Vgl. auch Evans 1899 / 1900, 36, wo er noch einen Schrank bzw. eine Garde-
robe vermutete. 
1779 Niemeier 1986, 77–83. Zur Reflektion von Ankleidezeremonien in den Wandmalereien dieses 
Gebäudetrakts siehe bereits Cameron 1976a, 165 f.
1780 Den Forschungen Evelys und Fotous zufolge gab es zu keinem Zeitpunkt eine Tür zwischen 
dem Inner Sanctuary und den Räumlichkeiten der Service Section; siehe vorläufig Galanakis 
u. a. 2017, 73. 85–87. Die Tür wurde von Evans an dieser Stelle konstruiert: Er berichtet, unter 
der Mauer an dieser Stelle Linear B-Texte gefunden zu haben, die den terminus post quem für 
das Zumauern der Tür in der EPZ bildeten; Evans 1935, Abb. 877 (zw. S. 901 f.); 925 Anm. 1; 
außerdem Mirié 1979, 27. 74; Niemeier 1986, 93; Waterhouse 1988, 366.
1781 Vgl. Maran – Stavrianopoulou 2007, 289 f.: „The wanax or the queen underwent rituals of 
purification and other preparatory measures in the rooms bordering on the megaron […]. 
Then they entered the megaron through a side-entrance of the porch (Mycenae) or the vesti-
bule (Tiryns and Pylos).“
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allerdings bereits in der SPZ und früher umgesetzt 1782. Ähnlich wie im Osttrakt ist 
außerdem vorstellbar, dass sich zu einem bestimmten Zeitpunkt ein kleiner Kreis 
ausgewählter Personen im Anteroom versammelte, um der Öffnung der Türen 
zum Throne Room mit der dahinter auf dem Thron sitzenden Person, einem even-
tuellen Erscheinen der Person aus dem Inner Sanctuary heraus oder aber auch 
der Durchführung von Ritualen im Lustralbecken beizuwohnen. Hatte in der 
SPZ außerdem eine zweite Person hier ihren Ehrensitz, so könnte diese Person 
ebenfalls das Kultgeschehen im Throne Room verfolgt haben oder zu bestimmten 
Anlässen mit der Person im Throne Room interagiert haben. Personen auf dem 
neu gepflasterten Zentralhof konnten das Geschehen im nun um vier Stufen oder 
gut einen halben Meter 1783 tiefer liegenden Throne Room indes auch weiterhin 
weitgehend nicht mit eigenen Augen verfolgen. 
6.1.3  Endpalastzeit
Kurz nach Einführung SM IIIA2-zeitlich datierter Keramik erlebte Knossos eine 
Zerstörung, die in der vorliegenden Arbeit das Ende der SPZ markiert. Im West-
trakt des Palastes dürfte dieses Ereignis allerdings keinen größeren Schaden ange-
richtet haben1784. Hinweise auf Baumaßnahmen im Areal des Anteroom wurden 
dennoch im Bereich des zentralhofseitigen Eingangs festgestellt. Evans fand bei 
Testgrabungen unterhalb der obersten Schwellen der beiden mittleren Türöffnun-
gen Scherben, die in SM IIIA2 datieren und einen terminus post quem für Arbei-
ten an diesem Durchgang angeben1785. Auch im Hofbereich vor der Eingangs-
situation fanden sich SM  IIIA-zeitliche Scherben unter dem Pflasterbelag 1786, 
doch ist letztlich unklar, auf welche Weise diese dorthin gelangten. Grundsätzlich 
lassen die in anderen Bereichen des Gebäudes dokumentierten Modifikationen 
der Raumstruktur und -nutzung, die in den beiden vorangegangenen Kapiteln 
1782 In der NPZ, vor dem Bau der Stepped Porch, wurde vermutlich auch die westlich des Lustral-
beckens gelegene Tür in der Südwand des Throne Room noch benutzt und ermöglichte den 
Zugang aus dem Inneren des Westtrakts. 
1783 Vgl. Evans 1903 / 1904, Taf. 1.
1784 Siehe Niemeier 1982, 257: „a destruction accompanied by fire. The destruction was not a 
very heavy one, since most of the walls in the West Wing and apparently also in the Domestic 
 Quarter remained intact. Only the floors were renewed to a greater extent“. Im Throne Room 
selbst dürfte es nicht gebrannt haben, denn das Greifenfresko zeigte keinerlei Brandspuren; 
Galanakis u. a. 2017, 59. 
1785 Evans 1930, 5; Evans 1928, 902. Zur Datierung einer der Scherben in SM IIIA2 siehe Palmer 
1963, 246 f.; Palmer 1969, 67. Aus der Beschreibung des Fundorts als „under the second and 
third thresholds (from the South) of the doorways leading down to this Ante-chamber from 
the borders of the Central Court“ ist m. E. nicht zu schließen, dass es sich um die beiden obers-
ten Stufen handelte (so allerdings Mirié 1979, 43. 49 f.). Mirié und ihr folgend auch Niemeier 
und andere nahmen diesen Befund zum Anlass, die zweite Erhöhung des Zentralhofniveaus 
erst an den Beginn der EPZ zu datieren; Mirié 1979, 56–59; Niemeier 1986, 68. Aus oben 
genannten Gründen wird dieser Ansicht hier nicht gefolgt.
1786 Popham 1970, 56; Cameron 1976a, 681 f. m. Abb. 84; Mirié 1979, 39; Niemeier 1982, 255 f.
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insbesondere anhand der Aufgabe der einst für die Kultausübung so relevan-
ten Wandbebilderung demonstriert wurden, nicht ausschließen, dass auch das 
Ensemble aus Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary nun in einer anderen 
Weise als noch in der SPZ genutzt wurde – falls die Nutzung des Throne Room 
angesichts der SM IIIA2früh-zeitlichen Erschütterung nicht generell kurz darauf 
ein Ende fand.
Funde wie die steinerne Lampe im Inner Sanctuary sowie der Schmuck auf 
dem dortigen Podium stellen zusammen mit den Funden, die im Throne Room 
selbst zutage gefördert wurden, Relikte dar, die während der EPZ am Ort der 
Handlung zurückgelassen worden waren1787. Holzkohle und Fayence-Scheiben 
etwa deuten auf hölzerne Kästchen mit Fayence-Dekor hin, welche vor der Bank 
entlang der Balustrade des Lustralbeckens gestanden haben könnten oder von 
jener herabgefallen waren1788. Mindestens fünf Alabastra hatten zudem ihren 
ursprünglichen Standort entlang der Westwand des Korridors, welcher vormals 
den Throne Room mit den südlich gelegenen Magazinräumen verbunden hatte 
und spätestens ab dem Zeitpunkt, als die Stepped Porch errichtet und die Tür 
zugemauert worden war, offenbar als Abstellbereich genutzt wurde. Fünf weitere 
der insgesamt wohl bis zu zwölf Alabastra aus Gipsstein befanden sich über den 
Boden des Throne Room verteilt 1789 – vier davon um den großen Pithos herum, 
der aus der Nordostecke des Throne Room in den Raum gekippt aufgefunden 
worden war 1790. 
Evans zufolge hätte der Pithos dazu gedient, die Alabastra wieder mit Öl aufzu-
füllen, was jedoch durch ein unerwartetes Ereignis wie etwa ein erneutes, starkes 
Erdbeben verhindert worden wäre  1791. Hägg zufolge gehörten die Alabastra hin-
gegen zur ständigen Ausstattung des Throne Room, während der Pithos extra für 
das unterbrochene Ritual aus einem Lagerraum hergebracht worden sei 1792. Der 
zeitliche Horizont der Produktion von derartigen Alabastra geht einher mit den 
Keramikphasen SM II–IIIA2 1793, sodass die Gefäße möglicherweise bereits zum 
Inventar der spätpalastzeitlichen Nutzungsphase des Throne Room gehört hatten 
bzw. seit der SPZ im Palast generell in Verwendung gewesen waren. Der häufige 
Dekor von Deckel und Gefäßrand in Form von laufenden Spiralen gemeinsam 
mit den Verschlussösen in Form von achtförmigen Schilden assoziieren die Gefäße 
mit dem überordneten Sinnkonzept, welches in der SPZ im Wanddekor des in 
Kapitel 5 besprochenen Osttrakts seinen Niederschlag gefunden hatte. 
1787 Evans 1935, 920.
1788 Evans 1935, 940.
1789 Evans 1935, (zw. S. 902 und 903) Abb. 877; 938. 942; Hägg 1988, 99. 102; Waterhouse 1988, 
361. Siehe ferner v. Arbin 1984; Magrill 1987; Büsing 1993.
1790 Zur ursprünglichen Fundposition von Pithos und Alabastra vgl. Galanakis u. a. 2017, 85 f. 
Abb. 31a und 31b.
1791 Evans 1935, 942.
1792 Hägg 1988, 102.
1793 Warren 1969, 5 f.; Hägg, 1988, 103; Waterhouse 1988, 362. 365. 
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
440
Hägg rekonstruierte das Füllen und Mischen von Flüssigkeiten oder Salben als 
letzte im Throne Room vollzogene Tätigkeit 1794. Helen Waterhouse betonte hin-
gegen, dass der für die Alabastra verwendete Gipsstein öldurchlässig sei 1795. Die 
Gefäße hätten daher einem anderen Zweck gedient, möglicherweise als Behält-
nisse für feste Substanzen1796, wobei wohl auch die von Hägg angedachten Sal-
ben, genauer jene, welche in den Linear B-Texten als „zum Aufschmieren“ cha-
rakterisiert werden1797, weiterhin in Frage kommen. Jene dickflüssige Variante des 
parfümierten Öls könnte folglich in den verschließbaren Gefäßen gemischt und 
aufbewahrt worden sein. Zu bestimmten Anlässen wurde sie vielleicht zur Sal-
bung des Throninhabers oder der Throninhaberin benutzt 1798. Das Vorkommen 
der Alabastra in vorwiegend funerären Kontexten auf Kreta und insbesondere in 
Griechenland scheint einen generell kultischen Kontext der Verwendung solcher 
Gefäße zu bestätigen – in Anbetracht des endpalastzeitlichen Kontexts und der 
potentiellen Aufgabe der früheren Raumnutzung könnte ihr Vorkommen im 
Throne Room vielleicht sogar auf Rituale hindeuten, die eher der Erinnerung der 
vergangenen Bedeutung dieses Ortes dienten.
In seinem Grabungstagebuch nannte Evans aber auch Fragmente von Linear B- 
Tafeln, die gemeinsam mit anderen Objekten im loculus in der Nordwand 1799 sowie 
in anderen Bereichen des Throne Room und im Inner Sanctuary zutage gekom-
men waren1800. Weitere Funde von Linear B-Tafeln und SM IIIB-Gefäßen in den 
nördlich gelegenen Räumlichkeiten der ‚Service‘ Section, aber auch die Zusetzung 
einer Tür, unter der sich Fragmente von früher entstandenen Linear B- Tafeln fan-
den, deuten ebenfalls auf eine – sich von der früheren unterscheidende – Nut-
zung des Areals während der EPZ hin1801. 
Im Rahmen der Baumaßnahmen am Übergang von der SPZ zur EPZ dürfte 
außerdem der zentrale Türpfosten, der ursprünglich zwei an dieser Stelle existie-
rende Doppeltüren zwischen Anteroom und Throne Room miteinander verband, 
entfernt worden sein1802. Den Seitenwänden der neuen, insgesamt 3,25 m breiten 
Türöffnung waren an den Ecken jeweils runde Holzpfosten sowie mittig eine 
1794 Hägg 1988, 103 f.
1795 Waterhouse 1988, 361.
1796 Wie bereits Carl W. Blegen vermutete, siehe Waterhouse 1988, 365 mit Literaturverweis.
1797 Hägg 1988, 104.
1798 Vgl. Hägg 1988, 104 f.
1799 In Evans 1935 fanden diese Tafeln jedoch keine Erwähnung mehr; Mirié 1979, 44 f. Firth 
1997, 42, zufolge wird der Fundort angegeben als „a small loculus in the bath chamber wall“ 
(AE / NB 25 April 1900). 
1800 Firth 2000 / 2001, 72. 105. 195-197. 202 f. 262 (H2 und H7)
1801 Firth 2000 / 2001, 72. 127. 158 f. 200 f. 261 (H5); zu den zeitlich zu differenzierenden Entste-
hungshorizonten von Linear B-Tafeln in Knossos siehe auch Driessen 2008, 70–72. 
1802 Mirié 1979, 55 f. diskutierte hingegen die Möglichkeit, dass die trennende Türwand bis zuletzt 
in situ verblieb und wie die Säulen neben dem Lustralbecken den Flammen zum Opfer fiel. 
Allerdings deutet die Konstruktion, wie von Evans geschildert, darauf hin, dass hier tatsächlich 
eine bauliche Veränderung vorgenommen wurde; vgl. dazu Evans 1935, 905; Niemeier 1986, 
93.
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Verkleidung aus Gipsstein- und Holzplatten vorgeblendet 1803. Ein weiterer Holz-
balken könnte als Türsturz horizontal über der Türöffnung gelegen haben1804. 
Auf diese Weise wurden Anteroom und Throne Room zu einer Raumeinheit, die 
bei Bedarf vielleicht durch einen Vorhang geteilt werden konnte  1805. Dies bedeu-
tete eine Öffnung des Geschehens im Throne Room zum Anteroom hin, die mög-
licherweise mit der Bedeutung und Funktion des hölzernen Gegenstands an der 
Nordwand des Anteroom in Zusammenhang zu bringen ist. Falls letzterer spä-
testens seit der SPZ ebenfalls ein Thronraum war, wie dies von Evans suggeriert 
wurde, ließe sich hierin möglicherweise eine veränderte Strategie zur Stärkung und 
Legitimation der im Anteroom sitzenden Person durch die Gegenwart der Person 
im Throne Room und durch eine verstärkte Sichtbarkeit des mit ihr verknüpften 
Ritualgeschehens in Erwägung ziehen. Ich werde auf diese Idee im abschließen-
den Abschnitt dieses Kapitels noch einmal zurückkommen.
Wenngleich diese Evidenz mehr als lückenhaft ist, lässt sie dennoch generell 
darauf schließen, dass das Areal rund um den Throne Room während der EPZ fre-
quentiert und genutzt wurde. Welche Art der Nutzung das Ensemble aus Inner 
Sanctuary, Throne Room und Anteroom selbst dabei erfuhr – ob hier ein knossi-
scher wanax im Anteroom oder gar im Throne Room selbst Platz nahm, ob eine 
Würdenträgerin in kultisch-religiöser Funktion hier agierte oder ob das Raum-
ensemble ob seiner früheren Bedeutung vielleicht nur noch als Ort eines Erinne-
rungskultes aufgesucht wurde – muss jedoch offenbleiben. Bis zum Schluss jeden-
falls vervollständigten das zu Beginn der SPZ angebrachte Greifenfresko sowie das 
Stierfresko die bild-räumlichen Arrangements in Throne Room und Anteroom. Sie 
erlauben eine Annäherung an die visuell-konzeptuelle Dimension des Geschehens, 
das über ein Jahrhundert lang in unmittelbarer Nähe zum Zentralhof stattfand. 
6.1.4  Wandbilder in Throne Room und Anteroom
Der bildliche Wanddekor des Throne Room und des Anteroom verblieb an mehre-
ren Stellen bis zur Ausgrabung durch Arthur Evans im Jahre 1900 in situ an den 
Wänden1806. Bemalte Flächen fanden sich an der Nord- und Südwand des Anteroom 
sowie im Throne Room selbst an der Nordwand, am nördlichen Abschnitt der Ost-
wand, an der Westwand und an den Wänden des Lustralbeckens. Eine Neuunter-
suchung und Restaurierung des Bestandes an Fragmenten und Darstellungen, die 
Evans einst tatsächlich zutage gefördert hat, wurde von Yannis  Galanakis und Efi 
Tsitsa im Rahmen der Neugestaltung der Archäologischen Museums in Heraklion 
1803 Evans 1935, 905 m. Abb. 880; Niemeier 1986, 93. 
1804 Evans 1899 / 1900, 36.
1805 Vgl. Evans 1935, 920.
1806 Evans 1899 / 1900, 37. 39 f.; Evans 1935, 908–922. Zur Forschungsgeschichte jetzt auch 
Galanakis u. a. 2017, 47–51. 
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initiiert und unter meiner Mitwirkung publiziert 1807. Die folgenden Ausführun-
gen basieren auf den neuen Ergebnissen aus diesem Projekt. 
Das Lustralbecken wies an seinen drei Seiten oberhalb der Gipssteinverklei-
dung eine flächige rote Bemalung auf (Abb. 6.2). In einer Höhe von 1,28 m ober-
halb der Wandpaneele bzw. etwa 2 m über dem Boden des ‚Beckens‘ verlief ein 
horizontales Band, bestehend aus vier übereinander angeordneten Streifen, die 
von unten nach oben in den Farben Hellgrau, Dunkelgrau, Rot mit weißen Kon-
turen und schließlich wieder Hellgrau gehalten waren1808. Die Oberzone war wie-
derum flächig rot bemalt. Da das aufstrebende Mauerwerk rings um das Lustral-
becken aller Wahrscheinlichkeit nach in derselben Bauphase wie die Nord- und 
Westwand des Throne Room erneuert wurde, gehört die Wandbemalung frühes-
tens derselben Ausstattungsphase wie das Greifenfresko an1809.
Die Wandbilder auf der West- und Nordwand sowie auf der nördlichen Partie 
der Ostwand des Throne Room stellten indessen wandübergreifend eine Kombi-
nation aus imitierter Wandverkleidung in der Sockelzone und artifizieller Natur-
landschaft in der Hauptzone dar (Abb. 6.2 bis 6.4). Knapp oberhalb der Ober-
seiten der Bänke bildete ein umlaufender schmaler, grauer Streifen den oberen 
Abschluss der Sockelzone. Die Sockelzone selbst besaß eine gemalte Struktur 
aus unterschiedlich schräg verlaufenden roten, rosafarbenen, rotbraunen, grau-
schwarzen, gelblichen und ockerfarbenen Wellenlinien auf hellem Grund, die 
grundsätzlich als das Imitat einer steinernen Wandverkleidung verstanden werden 
können1810. Zur Rechten des Throns und auf der Ostwand verliefen die Schrägen 
von links oben nach rechts unten, zur Linken des Throns gegenläufig von rechts 
oben nach links unten; auf dem südlichen Abschnitt der Westwand verliefen die 
Schrägstreifen hingegen von links oben nach rechts unten; auf dem nördlichen 
Abschnitt ist dieser Bereich der Wandmalerei nicht erhalten1811. Im Zwischen-
raum zwischen dem Thron und der östlich angrenzenden Bank fasste die stei-
nerne Wandverkleidung eine ‚bikonkave Basis‘ vor dunkelgrauem Hintergrund 
und einem Horizontalstreifen mit Gittermuster ein. Zu betonen ist, dass entgegen 
der seit Evans vielfach reproduzierten Wiedergabe die Enden der einander gegen-
gleich platzierten gebogenen Elemente nicht bis zu den Rändern des rechteckigen 
Rahmenfeldes reichten. Aufgrund der Form handelte es sich bei diesem Bildele-
ment somit eindeutig um eine ‚bikonkave Basis‘ und nicht um eine zweideutige, 
auch als stilisiertes ‚Halbrosetten-Motiv‘ zu lesende Darstellung 1812. 
1807 Galanakis u. a. 2017. Ferner Galanakis 2013, 24 f.; Tsitsa 2013.
1808 Evans 1935, 908 f. m. Abb. 883; Fyfe 1903, 111 Abb. 4. 5; Cameron 1976a, 680.
1809 Siehe auch Cameron 1976a, 337 f. Nr.  37, der diese Wandbemalung und das Greifenfresko 
derselben Gruppe von Malern zuwies, obwohl er „typological variations“ erkannte. 
1810 Zur Farbpalette und deren Herstellung siehe Galanakis u. a. 2017, 67–69. Ferner Evans 1935, 
Taf. 32 (zw. S. 910 f.); Cameron 1976a, 115 f. m. Taf. 147A.
1811 Galanakis u. a. 2017, 80.
1812 Zur Korrektur der Evans’schen Rekonstruktion siehe jetzt Galanakis u. a. 2017, bes. 73. Zur 
geläufigen Rekonstruktion: Evans 1935, 919 f. Abb.  894; außerdem Cameron 1976a, 113. 
Zur Ambiguität der Darstellung Evans 1928, 607 f.; Reusch 1958, 349–351; Niemeier 1986, 
84–88. 
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Abb. 6.2 Throne Room: Lustralbecken und Türöffnung zum Inner Sanctuary.
Abb. 6.3 Throne Room: Türöffnung zum Inner Sanctuary und Thron an der 
 Nordwand.
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Die wandübergreifende Darstellung in der Hauptzone wurde durch die insge-
samt vier, durch wellenförmige Konturen voneinander abgesetzten horizontalen 
Farbflächen im Hintergrund zusammengehalten. Von unten nach oben wechsel-
ten sich zweimal jeweils eine weiße bzw. hellgraue und eine dunkelrote Farbfläche 
ab. Sowohl auf der Westwand als auch auf der Nordwand rahmten die Darstel-
lungen jeweils ein mittig platziertes Raumelement: An der Westwand flankierten 
zwei auf dem Bauch lagernde Greifen die Türöffnung zum westlich angrenzen-
den Inner Sanctuary 1813, während sich an der Nordwand die Vorderpfote von 
einem Greifen rechts neben dem annähernd mittig platzierten steinernen Thron 
erhalten hat 1814. Die Greifen sind flügellos, haben aufgestellte Kämme  1815 und 
1813 Siehe jetzt Galanakis u. a. 2017, 60–66 Abb. 17–26. Ferner Evans 1899 / 1900, 40. 37 Abb. 8, 
wo die von der Wand herabgerutschte Malerei zu sehen ist. Außerdem Evans 1935, 910–913 m. 
Taf. 32; Cameron 1976a, 680; Taf. 127 (südlich der Tür). 128 (nördlich der Tür). Siehe auch 
Shank 2007, 162–164 m. Taf. 19,3–8.
1814 Evans 1935, 915 Abb. 889; Cameron 1976a, 680 Taf. 129.
1815 Das Fragment, auf dem Shank 2007, 163 f. Abb. 19,4. 19,5, die Spitze eines aufgestellten Flü-
gels oder Kamms erkannte, den sie dem Greifen an der Nordwand des Throne Room zuordnete, 
wurde von uns als eines der in situ aufgefundenen Fragmente der Westwand wiedererkannt 
und lässt sich als aufgestellter Kamm des Greifen zur Rechten der Tür zum Inner Sanctuary 
identifizieren; hierzu ausführlich Galanakis u. a. 2017, 60–63. Bereits Cameron plädierte 
dafür, dass die Greifen zu beiden Seiten des Thrones aufgestellte Kämme besessen hätten; vgl. 
Cameron 1970, 163. Ein zweites Fragment mit federähnlichem Motiv vor einem gelben Hin-
tergrund, dessen horizontaler Streifendekor von weißen Streifen mit roten Konturen gebildet 
wird, zeugt von der Existenz eines weiteren, ansonsten unbekannten Greifenfreskos; siehe 
Shank 2007, 162 f. Cameron 1987, 322 Abb. 3, fügte jenes Fragment fälschlicherweise in seine 
bekannte Rekonstruktion des Throne Room ein, doch legte der andersfarbige Hintergrund 
Shank 2007, 162, und auch unseren eigenen Untersuchungen zufolge nahe, dass das Fragment 
nicht aus der letzten Komposition des Wanddekors im Throne Room stammte. Dieser Prob-
lematik war Cameron mit dem Argument begegnet, dass Evans in seiner Rekonstruktion vor 
Abb. 6.4 Throne Room: Thron, umgeben vom rekonstruierten Greifenfresko.
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sind mit floralen und Spiralornamenten im Brustbereich dekoriert. Sowohl die 
Flügellosigkeit, die einen bedeutenden Bruch mit älteren minoischen, üblicher-
weise geflügelten Greifendarstellungen markiert, als auch der florale Dekor im 
Brustbereich sind als Neuerungen in der Wiedergabe der Tiere hervorzuheben. 
Während die Greifen unmittelbar auf dem als Steinmaterial charakterisierten 
Untergrund lagern, lässt sich ihre Umgebung aufgrund der Wellenbänder und 
Pflanzen als mythisch-sakrale Uferlandschaft identifizieren1816. Sowohl auf der 
West- als auch auf der kurzen Ostwand haben sich mehrere Pflanzen, darunter 
Schilfgewächse mit waz- bzw. Papyrus-Lotus-Blüten erhalten1817. Auf der West-
wand waren jeweils drei Schilfpflanzen zwischen den Türpfosten und den sie rah-
menden Greifen platziert. 
Evans bzw. die Gilliérons rekonstruierten auf der Grundlage der Evidenz an 
der Westwand eine entsprechende Landschaft, einschließlich jeweils dreier Schilf-
pflanzen zwischen Thron und Greifen, auch an der Nordwand1818. Tatsächlich 
weicht die Darstellung zu beiden Seiten des Throns jedoch von jener zu beiden 
Seiten der Tür in der Westwand ab. Das in situ vorgefundene Fragment rechts 
des Throns  – das Palmenfresko  – zeigt eine von Ocker nach Dunkelrot chan-
gierende, früchtetragende Dattelpalme, die schräg aus dem Zwickel zwischen 
der Rückenlehne des Throns und der grauen Trennlinie zwischen Haupt- und 
Sockelzone hervorwächst 1819. Diese Palme war bereits von den Ausgräbern wahr-
genommen worden, geriet dann jedoch in Vergessenheit, bis sie von Cameron 
wiederentdeckt und als Bestandteil des Freskenprogramms im Throne Room reha-
bilitiert wurde  1820. Die Palme besitzt einen unten leicht verdickten Stamm, der 
weiter oben in zwei zur Seite ragende Büschel aus jeweils drei Blättern übergeht 
(Abb. 6.5). Die Kontur des Stammes und der Blätter sowie weitere Binnendetails 
sind durch Serien weißer Punkte in Impasto angegeben. Über den Blattbüscheln 
folgt in etwas dunklerem Rot und mit weißen Akzenten der Fruchtstand der 
Palme. Aus diesem ragen oben weitere, zur Seite reichende Büschel aus jeweils drei 
Ort die Abfolge von Wellenbändern im Bildhintergrund an der Nordwand irrtümlicherweise 
umgedreht hätte; er nahm daher weitere Palmen in der Ecke des Throne Room an, deren Blätter 
den Übergang der unterschiedlichen Hintergrundgestaltung zwischen Westwand und Nord-
wand kaschiert hätten; vgl. Cameron 1970, 163 f. Diese Rekonstruktion wurde allerdings auch 
schon von Niemeier 1986, 86, angezweifelt.
1816 Hiller 1996a, 88–98; Hiller 2008, 195.
1817 Galanakis u. a. 2017, 52 m. Abb.  7. 8. Siehe auch Cameron 1976a, 99. 527 f. 531 f., der die 
Pflanzen als artistic hybrids aus Lotuskelchblättern, Papyruselementen und Schilfstängeln 
beschrieb. Außerdem Hiller 1996a, 89: „Hybridform aus Schilfgrasstengeln und papyroiden 
Blüten“. Ferner Shank 2007, Taf. 19,9.
1818 Evans 1935, 910. 921 Abb. 895 Farbtaf. XXXIII. Zur Entstehungsgeschichte der Rekonstruk-
tion im Throne Room siehe jetzt Galanakis u. a. 2017, 50–66.
1819 Siehe jetzt Galanakis u. a. 2017, 52–60 Abb.  8–16. Außerdem Evans 1935, 915 Abb.  889; 
Cameron 1970, 163 f.; Cameron 1976a, 680 Taf. 129; Cameron 1987, 322 Abb. 3; Mirié 1979, 
25 Taf.  29,1; Niemeier 1986, 85 f. m. Abb.  15; Immerwahr 1990, 96–98, 176 Kat.-Nr.  Kn 
No. 28 Taf. 48; Kontorli-Papadopoulou 1996, Taf. 31, 32; Evely 1999, 203; Hood 2000a, 31; 
Shank 2007, 163. 
1820 Evans 1900 / 1901, 117. 
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Blättern hervor. Den nicht erhaltenen oberen Abschluss der Palme kann man mit 
einem oder bis zu drei nach oben ragenden Blättern ergänzen. Die bildliche Rah-
mung des Throns an der Nordwand unterschied sich von jener der Tür zum Inner 
Sanctuary an der Westwand somit durch zwei zusätzliche Bildzeichen – die Palme 
und die ‚bikonkave Basis‘ –, die gemeinsam mit dem Greif das visuelle Erschei-
nungsbild des Throns und der auf ihm Platz nehmenden Person komplettierten. 
Dabei sind auch bezüglich dieser beiden Bildelemente die innovativen Aspekte 
ihrer Wiedergabe hervorzuheben, die beide ohne Vorgänger in der minoischen 
Wandmalerei sind: die dunkelrote Farbe der Palme sowie der cut-out style 1821 der 
‚bikonkaven Basis‘.
Zwei parallel verlaufende Horizontalstreifen bildeten in einer Höhe von 
1,70 m über dem Boden die obere Begrenzung der Hauptzone  1822: Zuunterst ein 
von zwei dünnen roten Linien eingefasster weißer Streifen, darüber ein roter Strei-
fen und zuoberst ein von zwei weißen Linien eingefasster cremefarbener / hell-
grauer Streifen. Über einem 0,34 m hohen, roten Farbstreifen folgte ein zweites 
Streifentrio in derselben farblichen Anordnung. In einer Höhe von etwas mehr 
als 2 m über dem Boden entsprach es vermutlich der Höhe des Türsturzes der Tür 
zum Inner Sanctuary. Die erhaltene Fläche der darüber folgenden Oberzone war 
vollständig in Rot gehalten. 
1821 Die von Lang als cut-out style bezeichnete Art der Wiedergabe findet sich erst wieder in Pylos: 
Lang 1969, 105 Taf. 46, 132 Nr. 3 C 20. 
1822 Vgl. Fyfe 1903, 111 Abb. 6; Evans 1935, Taf. 32 (zw. S. 910 f.); 912 Abb. 885.
Abb. 6.5 Zeichnerische Rekonstruktion des zur rechten des Throns erhaltenen 
Palmenfreskos.
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Die Existenz des zusätzlichen horizontalen Bandes etwa einen Fuß unterhalb 
des mutmaßlichen Türsturzniveaus ist bislang einzigartig und verdient nähere 
Betrachtung. Üblicherweise befand sich auf Höhe des Türsturzes der Über-
gang von der Hauptzone zur Oberzone, ohne dass die dem Aktionshorizont der 
Raumbenutzer entsprechende Hauptzone selbst eine weitere horizontale Unter-
teilung aufwies  1823. Im Throne Room hingegen wird die Darstellung der Greifen 
in einer Schilflandschaft bereits in einer Höhe von etwa 1,70 m begrenzt, sodass 
darüber ein flächiger roter Streifen entsteht, der die Hauptzone vervollständigt, 
bevor der Übergang zur eigentlichen Oberzone erreicht ist. Eine Erklärung für 
diese ungewöhnliche Lösung lässt sich meines Erachtens recht einfach finden: Sie 
liegt begründet in den beiden Raumelementen, welche durch das Greifenfresko 
besondere Rahmung und Hervorhebung erfahren sollten: der Tür in der West-
wand und dem Thron an der Nordwand (vgl. Abb.  6.6). Die Tür zum Inner 
Sanctuary wurde nämlich für eine aufrecht hindurchgehende Person vermutlich 
mit der üblichen Höhe von etwa 2 m1824 angelegt und diktierte zugleich die Höhe 
1823 Vergleiche etwa die Wandmalerei in der Caravanserai in Knossos; Shaw 2007. Außerdem die 
Wandmalereien in verschiedenen Gebäuden in Akrotiri auf Thera, etwa aus dem West House, 
dem House of the Ladies, Gebäude Xesté 3, Building Complex Δ und Building Complex Β; siehe 
Doumas 1999. Zur Wandaufteilung in minoischen Wandbildern siehe bereits Kapitel 5.2.2 m. 
Anm. 1240 sowie die Überlegungen bei Renfrew 2000.
1824 Die Türen in Akrotiri sind durchschnittlich zwischen 1,90 und 2 m hoch; vgl. Palyvou 2005b, 
140 Tab. 2. Während bei der ‚Wiederherstellung‘ des Throne Room vor Ort ebenfalls eine Tür 
dieser Höhe in die Westwand eingebaut wurde und das obere Streifentrio sich somit auf Tür-
sturzniveau befindet, ließen die zeichnerischen Rekonstruktionen von Fyfe, Lambert etc. die 
Tür bereits auf der Höhe des unteren Streifentrios enden; vgl. hierzu die Abbildungen in Evans 
1935, Taf. 33 sowie Galanakis u. a. 2017, 65 Ab. 22. 23. Aufgrund der auch andernorts beleg-
ten Türhöhe von knapp 2 m bevorzuge ich erstere Variante. 
Abb. 6.6 Visualisierung der Höhenverhältnisse der Horizontalstreifen oberhalb 
der Greifen zu einer 1,60 m großen Person auf dem Thron und in der Türöffnung 
des Inner Sanctuary.
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des  entsprechenden Horizontalbands zwischen Hauptzone und Oberzone. Der 
Thron diente jedoch zum Sitzen, wodurch sich der Aktionshorizont der Person, 
auf welche die Malerei Bezug nahm, nach unten verschob. Sowohl die Höhe des 
Greifen als auch jene der Palme und eventueller weiterer umgebender Pflanzen 
waren also auf die sitzende Person auf dem Thron abgestimmt. Entsprechend 
wurde auch die obere Begrenzung des sie umgebenden Bildfeldes nach unten 
korrigiert, indem man einen zweiten Horizontalstreifen einzog. Der Abstand zwi-
schen dem Kopf der sitzenden Person und der oberen Leiste entsprach nun in 
etwa dem Abstand zwischen dem Kopf einer stehenden Person und der Sturz-
höhe der Tür zum Inner Sanctuary, was der üblichen Wahrnehmung von Perso-
nen in Relation zum farbigen Wanddekor entsprach 1825. Das Fehlen jenes zusätz-
lichen Streifens hätte der thronenden Person einen unproportionalen Rahmen 
verliehen, der offenbar nicht den ästhetischen Ansprüchen an das bild-räumliche 
Erscheinungsbild entsprochen hätte (vgl. hierzu die in Abb. 6.7 simulierten alter-
nativen Gestaltungsmöglichkeiten). Mit dieser gestalterischen Maßnahme wurde 
somit insbesondere das würdevolle Thronen einer Person auf dem steinernen Sitz 
an der Nordwand in ein bild-räumliches Arrangement eingebettet, das das rechte 
Verhältnis zwischen oberer Hauptzonenbegrenzung und dem in der Hauptzone 
platzierten Subjekt gewährleistete. Für die Türöffnung zum Inner Sanctuary 
wurde indessen ein Erscheinungsbild in Kauf genommen, das nicht den üblichen 
Konventionen der Wandaufteilung entsprach.  
Weitere, wenngleich nur spärliche Reste von bildlichem Wanddekor fanden 
sich an der Nord- und Südwand des Anteroom. Auch hier verlief auf beiden 
Wänden im untersten Bereich eine etwa bis zu einem halben Meter hohe Sockel-
zone, die oben mit einem horizontalen Streifen aus abwechselnd eng gestaf-
felten, gewellten Vertikalstreifen und monochromen Vertikalflächen (waved 
linear  pattern) gebildet wurde  1826. Der Rest der Sockelzone unterhalb dieses 
Streifens war flächig rot bemalt, wie sich insbesondere in der Aussparung zwi-
schen den Bänken der Nordwand beobachten ließ. An der Südwand konnte 
Evans zudem den Hinterfuß eines Rindes identif izieren, welches nach links, 
das heißt in Richtung des an den Zentralhof grenzenden Eingangs gewandt 
war 1827. Cameron zufolge, der den Fuß mit einem voranstürmenden Tier in 
Verbindung brachte, hätte es sich hier, ähnlich wie im Südwesteingang, um 
eine Stiersprungszene gehandelt 1828. Meines Erachtens erweckt der erhaltene, 
zur Gänze aufgestellte Fuß jedoch nicht den Eindruck, als habe er zu einem 
Stier im fliegenden Galopp gehört, sodass an dieser Idee Zweifel angemeldet 
werden müssen. Anders als in der West Porch wurden hier somit eher nicht 
explizit die Bezwingung und Überwindung des Tieres vonseiten der Mitglie-
der der Palastelite gezeigt 1829, sondern es war vermutlich ein ruhig stehendes 
1825 Vgl. Palyvou 2000, 415–422; Palyvou 2005b, bes. 161–165.
1826 Evans 1935, 904; Cameron 1976a, 116.
1827 Evans 1935, 904. 893 Abb. 872; Hood 2005, Taf. 27, 4. 
1828 Cameron 1976a, 157. 168 und passim. 
1829 Zur Darstellung des Stiermotivs an der Ostwand der West Porch siehe oben Anm. 1388.
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Abb. 6.7 Alternativen zur Anbringung des unteren Horizontalstreifens im 
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oder schreitendes Rind – etwa wie der Stier im  Chariot  Fresco  1830 oder aber eine 
Kuh, die ihr Kalb säugt 1831 –, dessen Präsenz in erster Linie das Geschehen im 
Anteroom prägte. 
Zur Datierung 
Der Zeitpunkt, an dem das Greifenfresko an den Wänden des Throne Room 
sowie das Stierfresko an der Südwand des Anteroom angebracht wurde, lässt 
sich anhand motivischer Kriterien näher eingrenzen. Cameron wies die gemein-
same Ausführung von Greifen- und Stierfresko seiner School D zu, die aufgrund 
enger Verbindungen zu SM I-zeitlichen Malereien „früh in SM II“ tätig gewesen 
sei 1832. Aufgrund von Ähnlichkeiten zur Palaststilkeramik plädierten außerdem 
Hood, Niemeier und andere für eine stilistische Einordnung des Greifenfreskos 
in SM IB / II 1833. Im Zuge unserer eigenen Untersuchungen konnten wir unter 
motivischen Gesichtspunkten ebenfalls eine Datierung des Greifenfreskos in die 
Zeit der SM IB / II- bis SM IIIA1-Keramik, tatsächlich sogar eher früher als später, 
wahrscheinlich machen1834. 
Anhaltspunkte für eine Datierung eher zu Beginn der SPZ liefern Details des 
Freskos wie die Form der zusammengesetzten waz-Lotus-Blüten auf der Brust 
der Greifen, die bereits in SM  IA etabliert war und ihre engsten Parallelen in 
NPZ II- und NPZ III-Wandmalereien besitzt 1835, die nierenförmigen Stempel (?) 
dieser Blüten, deren engste Parallelen auf frühen Exemplaren der Palaststil- 
Keramik zu finden sind  1836, aber auch die Platzierung von Rosetten in den Spiral-
zentren. Sie hatten im Laufe von SM IB sowohl im Wand- als auch im Keramik-
dekor an Popularität gewonnen, in SM II ihre größte Detailtreue erreicht und 
wurden bis in SM IIIA1 verwendet 1837. Hinzu kommt die Wiedergabe der Palme, 
deren Form – ein gedrungener Stamm, aus dem heraus zu beiden Seiten ältere, 
1830 Zur Rekonstruktion des Chariot Fresco von Mark Cameron siehe Hood 2005, 70 Abb. 2.20.
1831 Vgl. etwa die Reliefdarstellung in Fayence aus den Temple Repositories sowie Evans’ Beobach-
tung, dass deren unterer Abschluss in Form eines architektonischen Friesbandes gestaltet war: 
Evans 1921, 511 f. Abb. 367. 
1832 Cameron 1976a, 439–442. 447. 683, bes. 439 (Übers. Verf.).
1833 Niemeier 1985, 46. 48. 78; Niemeier 1986, 67 f.; Hood 2000a, 31. 204 Kat.-Nr.  25; Hood 
2005, 65 Kat.-Nr. 8; Macdonald 2005, 116; Driessen – Langohr 2007, 183 f.
1834 Siehe dazu jetzt ausführlich Galanakis u. a. 2017, 73–84.
1835 So etwa in der Wandmalerei aus der Caravanserai in Knossos, für die Shaw ein SM IA-zeit-
liches Entstehungsdatum annimmt; Shaw 2005, 100 Nr.  28–30; 107; Cameron 1976, 99 
Taf. 100A. 100B(a); Evans 1928, 116. Außerdem in der Wandmalerei aus Raum 14 der ‚Villa‘ 
von Agia Triada; Cameron 1976, 99 Taf. 82C; Militello 1998, 107–115 Taf. 5. 6. Aber auch im 
SM I-zeitlichen Keramikdekor: Shaw 2005, 108 f.
1836 Niemeier 1985, 46.
1837 Bereits in Kapitel 5.2.4 wurde auf die Entstehung des Motivs im SM IB-zeitlichen Wanddekor 
hingewiesen. Zur Wiedergabe des Motivs im Keramikdekor siehe Niemeier 1985, passim; vgl. 
auch Popham 1984, Taf. 168 (SM II) mit Taf. 171 (SM IIIA1). Die Platzierung von Rosetten 
in Spiralzentren begegnete bereits in der MM IIB-zeitlichen Kamares-Keramik, geriet danach 
jedoch zunächst außer Mode; Betancourt 1985, 98 Abb. 70U; Vlachopoulos 2013.
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schwerere Blätter entspringen, gefolgt vom Fruchtstand, über dem zu beiden Sei-
ten jüngere Blätter schräg nach oben wachsen, und schließlich einer ursprünglich 
vermutlich mittig nach oben ragenden Blattknospe – in direkter Tradition der 
neupalastzeitlichen Palmendarstellungen steht: Die Blattkrone mit Fruchtstand 
findet ihre engste Parallele in der Wandmalerei aus der Porter’s Lodge in Akrotiri 
sowie in NPZ II / III-Siegeldarstellungen, ferner in einer der hochgewachsenen 
Palmen im Miniaturfresko aus dem West House in Akrotiri 1838. Die gedrungene 
Form der Palme mit eher buschiger Blattkrone findet ebenfalls enge Parallelen 
in theräischen Wandbildern wie dem Miniaturfresko aus dem West House oder 
auch der Malerei aus Raum 2 in Gebäude Xesté 3 sowie in NPZ II / III-Siegeldar-
stellungen1839. Darüber hinaus liefern, wie schon Evans festhielt, entsprechende 
Palmendarstellungen, jeweils gemeinsam mit Rosetten, auf einem Aryballos aus 
Kato Zakros und auf einem NPZ III-Alabastron aus einem ägyptischen Grab aus 
der Zeit von Thutmosis III. einen Anhaltspunkt für eine absolute Datierung die-
ses Palmentyps in das zweite und dritte Viertel des 15. Jhs. v. Chr.1840 (vgl. oben 
Tab. 2.1).
Zwei Palaststil-Gefäße zeigen auch noch in der SPZ von Rosetten getrennte 
Palmen mit buschiger Blattkrone und aufragender Blattknospe  1841. Beginnend in 
der ausgehenden NPZ III und insbesondere in der SPZ und EPZ wurde die Palme 
allerdings zunehmend in einer anderen Form – mit anfangs noch vier, dann nur 
noch zwei langen, nah am Stamm herabhängenden alten Blättern und wenigen 
schräg nach oben aufragenden jungen Blättern – wiedergegeben: So etwa auf dem 
NPZ III-zeitlichen Violent Cup aus Vapheio, auf dem die Blattkronen mit Frucht-
stand der hochgewachsenen Palmen bereits diesem Schema folgen, während die 
jungen Palmen die Form der nach oben ragenden, jungen Blätter und Blattknospe 
zeigen1842; in spätpalastzeitlichen Siegeldarstellungen sowie, in die EPZ hinein, auf 
bemalten larnakes begegnete dann hauptsächlich die Blattkrone mit langen, nah 
am Stamm herabhängenden Blättern, häufig mit nach außen gedrehten Blattspit-
zen, und entweder mehreren kurzen, nach oben wachsenden Blättern oder einer 
größeren Blattknospe  1843. Zusammen mit der Platzierung der Palme, die, wie wei-
ter unten ausführlicher erörtert wird, ihre nächsten Parallelen auf NPZ  II- und 
1838 Vlachopoulos  – Zorzos 2014, Taf.  58b (Porter’s Lodge); CMS  II.7, 71 (Abdruck eines 
Schildrings, aus Kato Zakros = CMS  II.8, 298 [Abdruck eines Schildrings, aus Knossos]); 
CMS II.8, 297 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos); Doumas 1999, 64 f. Abb. 30. 31 
(West House).
1839 Doumas 1999, 64–67 Abb.  30–34 (West House); Vlachopoulos  – Zorzos 2014, Taf.  67 
(Xesté 3); CMS II.6, 1 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada). 160 (Abdruck eines Len-
toids, aus Gournia); II.7, 19 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros); VI, 362 (Lentoid in 
Oxford); Davis – Stocker 2016, 640–643 Abb. 10 (Schildring aus Pylos).
1840 Evans 1928, 497 f. Abb. 303. 304 f.
1841 Niemeier 1985, 76 f. Abb. 24, 7 Taf. 13 Kat. Nr. III B 1. III B 2.
1842 Davis 1974, 475 Abb. 5. 7; 477 Abb. 12; 479 Abb. 17.
1843 Zum Beispiel CMS II.8, 498 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos). 551 (Siegelabdruck aus 
Knossos); CMS V S1A, 75 (Lentoid aus Knossos). 102 (Lentoid aus Chania); CMS V S1B, 137 
(Schildring aus Antheia); Watrous 1991, Taf. 83b. 83 f. 84e. 87a. 92d. 92g. 92h. 92i.
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NPZ III-Siegelringen findet, lässt also auch die Form der Palme auf ein frühest-
mögliches Entstehungsdatum in der frühen SPZ schließen. Die Anbringung des 
Greifenfreskos dürfte daher unmittelbar im Anschluss an den von Fotou und 
Evely dokumentierten Neubau der Nord- und Westmauern des Throne Room 
erfolgt sein. In seiner einzigartigen Zusammenstellung aus traditionellen und 
innovativen Elementen  – auf die Neuartigkeit der Flügellosigkeit und floralen 
Ornamentierung der Greifen, die dunkelrote Farbe der Palme sowie die besondere 
Art der Wiedergabe der ‚bikonkaven Basis‘ im cut-out style 1844 wurde oben bereits 
hingewiesen – prägte das Greifenfresko folglich das Erscheinungsbild des Throne 
Room während der letzten beiden Nutzungsphasen des Palastes von Knossos in der 
SPZ und EPZ.
Das Stierfresko an der Südwand des Anteroom lässt sich über Vergleichsbei-
spiele für den dekorativen Streifen unmittelbar unterhalb des Stierfußes datieren. 
Die von breiteren, monochromen Streifen getrennten Gruppen aus eng gestell-
ten, leicht gewellten und unterschiedlich dicken Streifen (waved linear pattern) 
besitzen ihren Ursprung wohl in der NPZ II und kamen auch bereits während der 
NPZ III im Keramikdekor zum Einsatz 1845. Ihre deutlichsten Parallelen findet die 
beschriebene Ausführung des Motivs jedoch auf SM II / IIIA1-zeitlichen Gefäßen 
aus Knossos  1846, womit eine Datierung des Bildprogramms in diese Zeit weitere 
Unterstützung findet. 
Evans zufolge besaß das Muster Vorläufer im SM  IB-Keramikdekor, wo 
es sich aus der Imitation reliefierter Metallgefäße heraus entwickelt hätte  1847; 
andere sahen hierin eine Weiterentwicklung des ripple pattern  1848. Auf Gefäßen 
des Palaststils begegnet es sowohl im Halsdekor als auch im Bauchdekor, entwe-
der in der Haupt- oder in der Sockelzone, und stets als Füllmotiv von Horizon-
talstreifen. Dabei muss es sich nicht unbedingt um eine stilisierte Wiedergabe 
1844 Vergleichsbeispiele für die Wiedergabe der ‚bikonkaven Basis‘ lassen sich am ehesten in der 
Siegelglyptik finden: CMS II.7, 73 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros) datiert in die 
NPZ II oder NPZ III und bildet somit das früheste Exemplar; in die SPZ datieren die Abdrü-
cke eines Lentoids, die in der Area of the Demon Seals zutage kamen und die engste Parallele für 
die ‚bikonkave Basis‘ an der Nordwand des Throne Room bilden; siehe CMS II.8, 326. In etwa 
zeitgleich datiert ferner CMS I, 98 (Lentoid aus Mykene). 
1845 Niemeier 1985, 109–111 Abb. 50.1–3.
1846 Niemeier 1985, 110 f. Abb.  50.4–6; ferner Evans 1930, 387 Abb.  258; Popham 1970, 44 f. 
Taf. 7b (= Watrous 1991, Taf. 82d). So auch auf einem spätpalastzeitlichen Gefäß aus Grab 2 
(Tomb of the Double Axes) in der Nekropole von Isopata; siehe Evans 1914, 46 Abb.  60; 
48 Abb. 63; Evans 1935, 309 Abb. 244; Preston 2007, 268 m. Abb. 7 (2.1). Aber auch auf 
SM  IIIA2-zeitlichen Scherben aus der Minoan Unexplored Mansion, namentlich aus Pillar 
Hall H / Corridor L, Pits 10+11; siehe Popham 1984, Taf. 122c (erste Scherbe in der zweiten 
Reihe von oben); Taf.  174 Nr.  43; auch Hatzaki 2007, 224 Abb.  6.19; 226. Ferner auf der 
tönernen, SM IIIA2-zeitlichen Wanne aus dem Queen’s Bathroom; Evans 1930, 385, Abb. 256; 
Evans 1935, 893. Sowie schließlich auf zahlreichen larnakes; z. B. Watrous 1991, Taf. 82h. 84c. 
86e. 89a; in stark vereinfachter Form vielleicht auch Taf. 87c. 87e–g. 88a.
1847 Evans 1935, 275 f. 309.
1848 Siehe zusammenfassend Niemeier 1985, 109. 111.
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von Steinmaserung handeln1849, das Muster könnte ebenso gut schlichtweg als 
solches, als Füllmuster für Dekorstreifen konzipiert gewesen sein. Die Verwen-
dung des Musters an den Wänden des Anteroom als Dekor des Abschlussstreifens 
der Sockelzone ist dennoch bemerkenswert und zumindest bislang ohne Paral-
lelen in der minoischen Wandmalerei. In Anbetracht der anderen am Übergang 
von der NPZ III zur SPZ befolgten Schemata des Wandaufbaus wäre unterhalb 
des Stierfreskos wohl eher eine Sockelzone mit Steinimitat zu erwarten gewesen. 
Stattdessen wurde mit dem waved linear pattern ein Muster angewandt, das tat-
sächlich im und für den Gefäßdekor entwickelt worden war. Dessen Ausfüh-
rung in der Wandmalerei des Anteroom am Übergang von der NPZ III zur SPZ, 
wo es den oberen Abschluss einer ansonsten rot gefüllten Sockelzone bildete, 
stellt somit ein weiteres innovatives Element des Bildprogramms im Areal des 
Throne Room dar.
Im Throne Room selbst prägte indessen das Greifenfresko ab der beginnen-
den SPZ bis in die EPZ hinein das architekturräumliche Ensemble sowie das 
dortige Geschehen. Hier dienten die Wandbilder in ihrer Bezugnahme auf den 
Thron und auf die Tür zum Inner Sanctuary zum einen der Fokussierung auf 
diese baulichen Elemente, zum anderen der Inszenierung derjenigen Person, 
die diese nutzte. Inwiefern sich im Laufe der knapp ein (SPZ) bis zwei (SPZ 
und EPZ) Jahrhunderte währenden Nutzung des Throne Room das Verständnis 
der Darstellungen sowie der gerahmten Person veränderte, muss natürlich weit-
gehend offenbleiben. Die dominierenden Bildelemente indessen, die bereits zum 
Zeitpunkt ihrer Anbringung am Beginn der SPZ und darüber hinaus tief in der 
zeitgenössischen Bildkultur verankert waren, bieten einen Anknüpfungspunkt, 
sich den Sinnstrukturen anzunähern, die mit der Komposition der Wandbilder 
in ihrem räumlichen Gefüge und in ihrer räumlichen Bezugnahme auf einzelne 
Personen und Objekte vor Ort reproduziert wurden. Unter Anwendung des 
Denkmodells, das ich dieser Arbeit zugrunde gelegt habe, möchte ich daher 
im Folgenden die prägendsten Elemente des Wanddekors im Throne Room  – 
die Greifen, die Palme und die ‚bikonkave Basis‘  – in Hinblick auf ihre sinn-
strukturellen Beziehungen innerhalb der minoischen Bildkultur analysieren. 
Im anschließenden Kapitel werde ich diese dann auf die Platzierung der Bild-
elemente an den Wänden übertragen und ihren Beitrag zum bild-räumlichen 
Gefüge vor Ort ergründen. 
6.2  Bildanalyse
Die Darstellungen an den Wänden des Throne Room sind aufgrund ihres Erhal-
tungszustandes sowie ihrer unmittelbaren, auch heute noch unmissverständ-
lichen Bezugnahme auf den Thron bzw. auf die Tür zum Inner Sanctuary die 
1849 So etwa Evans 1935, 309; Cameron 1976a, 116; Hood 2005, 65.
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meistdiskutierten Wandbilder des Palastes von Knossos. Interpretationen des 
Bildprogramms wurden nach Evans insbesondere von Reusch und Niemeier 
präsentiert: Aufgrund der Platzierung der Bildelemente zur Rahmung eines 
menschlichen Individuums sowie der motivischen Analogien der dadurch 
entstandenen Ensembles vermuteten sie auf dem Thron bzw. in der Tür zum 
Inner Sanctuary die von einer Priesterin verkörperte Epiphanie einer Göt-
tin1850. Hiller hingegen nahm die Greifen und das Papyrus-Schilfdickicht zum 
Anlass, eine Herrscherfigur zu postulieren, die nach dem Vorbild ägyptischer 
Konzepte in einem elysischen Gefilde thronte  1851. Aufgrund der rahmenden 
Bildelemente und der Orientierung des Throne Room zum Sonnenaufgang hin 
rekonstruierte zuletzt außerdem Marinatos eine Sonnengöttin, die nicht nur 
als Göttin des Palastes fungierte, sondern auch als Schutzgöttin des Königs, der 
auf ihrem Thron saß, um seine Beziehung zu ihr als ihr irdischer Vertreter zu 
demonstrieren1852.
Übereinstimmend wird somit die Rolle der Wandbilder zur Rahmung 
der Person auf dem Thron in den Vordergrund gerückt, durch deren Gegen-
wart das bildhafte Ensemble im Sinne einer „‚f irst-person‘ iconography of 
power“ 1853 überhaupt erst vervollständigt wurde. Dass der Throne Room über 
Jahrhunderte hinweg als ‚Sitz‘ einer bedeutenden Persönlichkeit gedient hat, 
erscheint angesichts des einzigartigen Vorhandenseins eines Throns, seiner 
architektonischen Anlage und seiner Nähe zum Zentralhof und den dort ver-
orteten Aktivitäten unbestreitbar. Im Unterschied zu diesem außergewöhnli-
chen Arrangement repräsentierten die Bilddarstellungen an den Wänden indes 
eine Bildsymbolik, die nicht nur im Throne Room im Dienste der Veranschau-
lichung assoziierter Sinnkonzepte stand; ihre hauptsächlichen Bestandteile 
wurden als geläufige Ausdrucksformen der zeitgenössischen Bildkultur auch 
in verschiedenen anderen Situationen und Kontexten zur visuellen Vergegen-
wärtigung verwandter Ideen eingesetzt. Und auch die Kompositionen, in die 
sie eingebettet waren, f inden Parallelen in zeitgenössischen Bildkontexten und 
Raumdekorationen, woraus sich weitere Hinweise auf die Konstruktion des 
Throne Room als Bild-Raum gewinnen lassen. In diesem Sinne ist es das Ziel 
der folgenden Untersuchungen, zunächst ein Verständnis für die hier umge-
setzte Verwendung der Bildelemente Greif, ‚bikonkave Basis‘ und Palme vor 
dem chronologisch differenzierten Hintergrund ihrer übergreifenden bildkul-
turellen und sinnkonzeptuellen Verortung zu gewinnen. Im Anschluss daran 
werden die Bildelemente und ihre sinnkonzeptuellen Verknüpfungen auf 
ihre Verwendung innerhalb der Bildkomposition vor Ort zu prüfen sein, um 
ihre Funktion und Wirkung innerhalb des bild-räumlichen Arrangements des 
Throne Room nachzuvollziehen. 
1850 Reusch 1958; Niemeier 1986; Niemeier 1987a.
1851 Hiller 1996a; Hiller 2000; Hiller 2006; Hiller 2008.
1852 Marinatos 2010, 65.




Der Greif gehörte zu den prominentesten mythologischen Wächtertieren des 
östlichen Mittelmeerraumes, und sein Vorkommen in der ägäischen Bronzezeit 
wurde bereits zum Gegenstand zahlreicher Studien, etwa von André  Dessenne, 
Nancy Ann Rhyne, Lyvia Morgan und Evgenia Zouzoula  1854. Darauf sowie auf 
eigenen Beobachtungen aufbauend möchte ich im Folgenden mit ihm assozi-
ierte Eigenschaften und Wirkungen sowie wesentliche Aspekte seiner Veror-
tung innerhalb minoischer bildlicher und räumlicher Zusammenhänge ergrün-
den. 
In der kretischen Bildkunst wurden Greifen im Laufe der APZ aus der syrisch-
levantinischen Bildkunst übernommen1855 und zunächst in Form von Einzelmoti-
ven, etwa auf Siegelabdrücken aus dem Palast von Phaistos und als Siegelabdruck 
auf einem Gefäß aus Malia, in Umlauf gebracht 1856. Das Motiv des gelagerten, 
stehenden oder laufenden Greifen mit rücklings aufgestellten oder beidseitig aus-
gebreiteten Flügeln erfreute sich fortan über Jahrhunderte hinweg großer Beliebt-
heit 1857, wobei Unsicherheiten bei der Datierung eine Einschätzung der Präferenz 
bestimmter Wiedergabeformen zu bestimmten Zeiten unmöglich machen. Das 
Lentoid ist auf Kreta der häufigste Bildträger für einzelne gelagerte, stehende 
oder laufende Greifen mit rücklings aufgestellten Flügeln, wobei die große Mehr-
heit der Exemplare stilistisch eine Entstehungszeit in der NPZ oder frühen SPZ 
1854 Dessenne 1957; Rhyne 1970 (siehe dort S. 118 Anm. 61 mit Angaben früherer Werke);  Morgan 
1988, 49–54; Morgan 2010a; Zouzoula 2007. Forschungsgeschichtliche Überblicke und 
Zusammenfassungen verschiedener Perspektiven auf den Greifen geben auch Tamvaki 1974, 
288–292; Zouzoula 2007, 55–58. 150.
1855 Dort begegneten sie vor allem als antithetisches Paar und Wächter des ‚Heiligen Baumes‘ oder 
in Vergesellschaftung mit Beutetieren und Löwen. Letztere Szenen waren in der Regel jenen 
menschlicher und göttlicher Aktionen beigeordnet und repräsentierten somit einen inhaltlich 
komplementären Aspekt. Auch in Ägypten gehörte der Greif seit der prädynastischen Zeit 
zum Bildrepertoire. Darstellungen aus dem Alten Reich zeigen den zum Teil flügellosen Grei-
fen in Zusammenhang mit dem Königtum, in Jagd- und Kampfszenen sowie als apotropäische 
Figur. Dort übernahm er vor allem die Rolle des Zerstörers der Feinde des Königs. Im Neuen 
Reich sollte er in dieser Rolle Dessenne 1957, 211, zufolge durch die Sphinx ersetzt werden, 
während mit der Wiedergabe des Greifen nun insbesondere seine Schnelligkeit thematisiert 
worden sei, was sich wiederum auf Einflüsse aus Syrien und der Ägäis zurückführen ließe. Der 
vorherrschenden Forschungsmeinung gemäß war es jedoch nicht der ägyptische Greif, son-
dern sein syrischer Verwandter, der bei der Übernahme des Greifen in das kretische Bildreper-
toire Pate stand. Besonders im 14. Jh. v. Chr. wurden in den syrischen und ägyptischen Darstel-
lungen von Greifen dann wiederum ägäische Elemente übernommen. Siehe dazu Rhyne 1970, 
71–84. 118 f. 198 f.; Tamvaki 1974, bes. 290 f.; Cameron 1976a, 108; Morgan 1988, 49 f. 53; 
Crowley 1989, 46–55; Collon 2000, 287; Zouzoula 2007, 97 f.; Aruz 2008, 108. 177 f.; Morgan 
2010a, 303 f.; Shank 2013. 
1856 CMS II.5, 317–319 (Siegelabdrücke aus Phaistos); II.6, 215 (Siegelabdruck aus Malia). Siehe 
auch CMS II.6, S. XIV; Rhyne 1970, 71. 289 Kat.-Nr. 49–52; Aruz 2008, 107 f.; Zouzoula 
2007, 97 f. 121 f. 125 f. 137. 140–145; Morgan 2010a, 304.
1857 Rhyne 1970, 198 f.
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aufweist 1858. Vereinzelt begegnen als Träger dieser Motive auch Amygdaloide  1859 
und Kissensiegel 1860. Einzelne gelagerte, laufende oder stehende Greifen mit beid-
seitig ausgebreiteten Flügeln sind hingegen häufiger auf Amygdaloiden zu fin-
den1861, gefolgt von Lentoiden1862 und vereinzelten weiteren Trägermedien1863. 
Auch hier liegen die stilistisch festgemachten Entstehungszeitpunkte überwiegend 
1858 Greifen in diversen Positionen mit rücklings aufgestellten Flügeln finden sich auf folgenden 
Darstellungen aus Kreta: CMS II.3, 79 (Lentoid aus Knossos). 219 (Lentoid aus Avdou); II.4, 
47 (Lentoid aus Lyttos). 61 (Lentoid aus Gournia). 72 (Lentoid in Heraklion). 116 (Lentoid 
aus dem South House, Knossos). 166 (Lentoid aus Quartier Epsilon, Malia). 171 (Lentoid aus 
Tylissos); II.6, 99 (Abdruck eines Lentoids, aus Agia Triada); II.7, 89. 90. 92 (Abdrücke von 
Lentoiden, aus Kato Zakros); II.8, 183. 191 (Abdrücke von Lentoiden, aus Knossos); IV, 266 
(Lentoid aus Lastros). 283a (Lentoid aus Phortetsa). 313 (Lentoid aus Tylissos). 318 (Lentoid 
aus Phaistos). D51 (?; Lentoid aus Phaistos); V S1A, 164 (Abdruck eines Lentoids, in Chania); 
V S1B, 222. 256 (Lentoide aus Armenoi); VI, 270. 387 (Lentoide aus der Psychro-Höhle); VII, 
240 (Lentoid aus Knossos). Aus Akrotiri stammt das Lentoid CMS V, 690. Vom griechischen 
Festland stammen indes CMS V, 438 (Lentoid aus Karpophora). 684 (Lentoid aus Tanagra); 
V S2, 67 (Lentoid aus Elatia); V S3, 64. 67 (Lentoide aus Kalapodi), wobei auch hier vier von 
fünf Lentoiden im Cut Style auf eine SM I- bis SM II-zeitliche kretische Entstehung hindeuten, 
während das Lentoid aus Elatia ein festländisches Produkt der mykenischen Palastzeit darstellt. 
In diversen Museen befinden sich ferner die folgenden Lentoide mit der Darstellung einzel-
ner Greifen mit rücklings aufgestellten Flügeln: CMS  I, 473–475 (Lentoide in Athen); I S, 
94b. 149a. 152 (Lentoide in Athen); II.3, 349 (Lentoid in Heraklion); III, 373 (Lentoid in 
 Heraklion); VI, 386. 388. 391 (Lentoide in Oxford); VII, 140 (Lentoid in London); VIII, 88 
(Lentoid in der Sammlung Dawkins); X, 134. 220 (Lentoide in Basel); XI, 6. 40 (Lentoide in 
Berlin). 120 (Lentoid in Köln). 178. 179 (Lentoide in München). 346 (Lentoid im Europäi-
schen Kunsthandel); XII, 233. 247. 253. 266 (Lentoide in New York). XIII, 54. 55 (Lentoide 
in Boston). 
1859 Aus Kreta stammt CMS III, 508 (Amygdaloid aus Lasithi). Ein weiteres Amygdaloid befindet 
sich in London: CMS VII, 120.
1860 Aus Kreta ist CMS V S3, 327 (Kissensiegel aus Chamalevri) zu verzeichnen. Zwei Kissensiegel 
stammen außerdem aus Myrsinochori auf dem Festland: CMS  I, 269. 271. Zu diesen Dar-
stellungen weiblicher Greifen als säugende Tiere und deren implizitem Verweis auf den so gar 
nicht übernatürlichen Lebenszyklus siehe Bennet 2004, 97 f.; Bennet 2007, 12 Anm. 14. Ein 
weiteres Kissensiegel befindet sich in Heraklion: CMS III, 370. Bei dem goldenen Kissensiegel 
CMS IV, D39 in Heraklion handelt es sich vermutlich um eine Fälschung. Abdrücke weiterer 
motivisch zugehöriger Darstellungen, bei denen der Bildträger nicht mehr zu eruieren ist, sind 
CMS II.7, 91 (Siegelabdruck aus Kato Zakros); II.8, 185 (Siegelabdruck aus Knossos). 
1861 Für kretische Exemplare siehe CMS II.8, 182 (Abdruck eines Amygdaloids, aus Knossos); IV, 
248 (Amygdaloid aus Skalani); V S1A, 203 (Amygdaloid aus Phylaki, Apokourou); V S3, 349 
(Amygdaloid aus Mochlos). In Griechenland fanden sich CMS I, 85 (Amygdaloid aus Mykene). 
389 (Amygdaloid aus Acharnai); V, 590 (Amygdaloid aus Nafplio); V S2, 32 (Amygdaloid aus 
Elatia). Folgende Exemplare befinden sich außerdem in Museen: CMS  III, 372 (Amygdaloid 
in Heraklion); IX, 136. D22 (Amygdaloide, einer davon evtl. eine Fälschung, in Paris); V, 208 
(Amygdaloid in Athen); X, 267 (Amygdaloid in Neuchâtel).
1862 Aus Kreta stammend: CMS II.8, 184 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos); VI, 268 (Lentoid 
aus Agia Pelagia). 385 (Lentoid aus Milatos). Ein Lentoid aus Chalkis vertritt das Festland: 
CMS V S1A, 101. An Museumsstücken sind ein Lentoid in Heraklion (CMS III, 374) sowie 
ein Lentoid in London (CMS VII, 135) zu verzeichnen.
1863 Aus Kreta der aus Knossos stammende Abdruck eines Schildrings CMS II.8, 588. Vom Fest-
land sind anzuführen: ein Bandring aus Spata (CMS  I, 383), ein Halbzylinder aus Theben 
(CMS V, 672); ein Kissensiegel aus Tragana (CMS V S1A, 347). Im Museum von Atalanti 
befindet sich ferner der Abdruck eines Kissensiegels (CMS V S3, 73). 
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innerhalb der kretischen NPZ und, etwas vereinzelter, der SPZ. Morgan zufolge 
reflektierte der allein gezeigte Greif das Bedeutungsspektrum, welches an ande-
rer Stelle durch seine Einbettung in komplexere Bildkontexte veranschaulicht 
wurde  1864. 
Neupalastzeit
Ab der NPZ begegnete der Greif als etabliertes Element einer Reihe von minoi-
schen Bildkompositionen. Diese geben Aufschluss über die mit ihm verknüpf-
ten Wirkungen sowie die Logik seiner sinnstrukturellen Einbettung. So bilde-
ten mythisch-sakrale Uferlandschaften, häufig gekennzeichnet durch Palmen, 
 Papyrus- oder Schilfpflanzen wie etwa im Miniaturfresko auf der Ostwand 
von Raum  5 im West House in Akrotiri, Thera, sozusagen seinen natürlichen 
Lebensraum1865. Diese Uferlandschaften können angesichts der fantastischen 
bzw. mythologischen Natur des in ihnen beheimateten Greifen als ein dem Hier 
und Jetzt entrückter Lebensraum erkannt werden. Die Darstellung eines Greifen 
zwischen Palmen, Rosetten und laufenden Spiralen auf einem mittelkyladischen 
Pithos aus  Akrotiri verrät, dass diese sinnkonzeptuelle Verortung des Greifen ein-
schließlich des Vokabulars ihrer bildhaften Repräsentation bereits in der Zeit der 
Alten Paläste Eingang in die Bildkulturen der Ägäis gefunden hatte  1866. Eine in 
Siegelbildern dem Greifen als Einzelmotiv gelegentlich beigeordnete Pflanze, bei 
der es sich in einigen Fällen eindeutig um Palmen oder Papyruspflanzen han-
delte, mag gleichfalls als Landschaftselement und symbolischer Verweis auf eine 
mythisch-sakrale Uferlandschaft gedient haben; auch sie kam ab der NPZ unun-
terbrochen bis zum Ende der SPZ vor 1867 (Abb. 6.8  a; 6.8  b). Daneben wurde die 
Vergesellschaftung von Greifen mit den für die mythisch-sakrale Uferlandschaft 
typischen Pflanzen bereits in der NPZ in antithetischer Komposition wieder-
gegeben, wie der aus Agia Triada stammende Abdruck eines Amygdaloids mit 
1864 Morgan 1995a, 171; Morgan 2004, 313. Vgl. auch Antognelli Michel 2012, 44. Zum Prinzip 
der exclusion iconographique siehe auch Petit 2011, bes. 13 f.
1865 Doumas 1999, 64 f. Abb. 30–32. Siehe auch Morgan 1988, Abb. 5 Farbtaf. B. Im Fresko aus 
der Porter’s Lodge in Akrotiri kommt ebenfalls ein Greif mit zur Seite erhobenen Flügeln vor; 
vgl. Vlachopoulos 2007b, 135 f. Farbtaf. 15,5. Die bildkontextuelle Einbettung ist jedoch noch 
abzuwarten.
1866 Vlachopoulos 2017, 17 Abb. 2.
1867 Palmen zeigen CMS II.3, 73 (Kissen der Cretan Popular Group, aus Knossos) und CMS II.7, 87 
(Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros), Papyruspflanzen ein Lentoid aus Milet (CMS V S3, 
480). Einen gelagerten Greifen mit beidseitig ausgebreiteten Flügeln und einer Pflanze zeigt der 
Abdruck eines Kissensiegels aus Agia Triada: CMS II.6, 100. In den meisten Fällen ist der Greif 
mit rücklings aufgerichteten Flügeln wiedergegeben, wobei auch die Pflanzenart nicht spezifisch 
hervorgehoben worden zu sein scheint. Siehe für kretische Exemplare: CMS II.4, 71 (Lentoid in 
Heraklion); IV, 287 (Lentoid aus der Messara); V, 266 (Schildring aus Armenoi). Für festländische 
Exemplare: CMS I S, 38b (Lentoid aus Amyklai); V, 437 (Lentoid aus Karpophora); V S1B, 101 
(Lentoid in Nafplio). Museumsstücke sind ferner CMS X, 170 (Lentoid in Los Angeles); XI, 328 
(Lentoid in Budapest); XII, 300 (Lentoid in New York); XIII, 56 (Lentoid in Boston). Evtl. auch 
CMS XI, 245 (Lentoid in Kopenhagen). 302 (Lentoid in Wien). 
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Abb. 6.8 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen von Greifen: a) aus Knossos; 
b) aus Kato Zakros; c)  aus Agia Triada; d) aus Agia Triada; e) aus Sklavokampos; 
f) aus Knossos; g) aus Vapheio; h) in Neuchâtel; i) aus Knossos; j) aus Akrotiri; 
k) aus Kato Zakros; l) in Athen; m) aus Agia Triada; n) aus Myrsinochori; o) aus 
Pylos.







der Darstellung zweier Greifen zu beiden Seiten einer Papyruspflanze zu belegen 
vermag 1868 (Abb. 6.8  c). 
Zahlreiche Bildkompositionen vermitteln ab der NPZ II 1869 außerdem, dass 
der Greif als stärkstes Tier zu Lande und in der Luft aufgefasst wurde. Unter ers-
terem Aspekt scheint er mit dem Löwen, der bereits seit der Frühbronzezeit zu 
den häufigsten Bildelementen der kretischen Glyptik gehörte, mehr oder weniger 
austauschbar gewesen zu sein1870. Dies macht sich nicht zuletzt in den motivischen 
Kontexten beider Tiere bemerkbar 1871: In bildlichen Darstellungen unterschied-
licher Gattungen begegnen beide in Jagd- und Kampfszenen, wobei sie nicht nur 
gemeinsam Tiere anderer Spezies jagen1872, sondern auch im Kampf gegeneinan-
der antreten1873. Auch hierbei bildete gelegentlich eine mythisch-sakrale Uferland-
schaft den Ort der Begegnung beider Tiere  1874 (Abb. 6.8  d). Zahlreiche Darstel-
lungen zeigen ferner einen oder mehrere Greifen bei der Jagd auf Hirsche, Rinder 
und andere Vierbeiner sowie bei der Präsentation von im Schnabel getragenen 
Beutetieren1875. Gelegentlich scheint dabei wohl auch Schnelligkeit als eine mit 
1868 CMS II.6, 102 (Abdruck eines Amygdaloids, aus Agia Triada). 
1869 Vgl. Morgan 2004, 287.
1870 Vgl. auch Tamvaki 1974, 289, dem zufolge eine Präferenz für den Löwen vorherrscht. Fer-
ner Blakolmer 2011, 68 f. Zum Phänomen allgemein sowie dessen hermeneutischem Potential 
siehe Petit 2011. 
1871 Im Zuge der Publikation der Fresken aus Tell el-Dabʿa behandelte Morgan insbesondere Jagd-
szenen, weshalb hier auf eine ausführliche Zusammenstellung der Vergleichsmaterialien ver-
zichtet werden soll. Siehe Morgan 2004; Morgan 2010a.
1872 Besonders interessant ist in diesem Zusammenhang die Darstellung eines von Greif und Löwe 
attackierten Rindes, dessen Schädel frontal wiedergegeben ist, worin ein Verweis auf seine 
bevorstehende Tötung impliziert ist; siehe dazu u. a. die Ausführungen in Kapitel 5.4.3 sowie 
zur Darstellung CMS VII, 116 (Lentoid in London). 
1873 Siegeldarstellungen aus Kreta: CMS II.4, 73 (Lentoid in Heraklion); II.7, 96. 97 (Lentoide aus 
Kato Zakros); II.8, 359. 360 (Abdrücke von Schildringen, aus Knossos); III, 503a (Lentoid aus 
Malia). Außerdem V S3, 402 (Lentoid in Fira); auf zwei in Museen befindlichen Lentoiden 
kretischer Manufaktur: CMS  I, 510 (Lentoid in Athen); IX, 148 (Lentoid in Paris). Ferner 
CMS VII, 198 (Lentoid in London); CMS I, 206 (Rollsiegel aus Prosymna). Eine in SM IIIA 
entstandene Variante zeigt ein Amygdaloid aus Phylaki mit der Darstellung eines Greifen, 
der einen Löwen überfällt, während dieser einen Hirsch überfällt: CMS V S1A, 202. Weitere 
Darstellungen vom griechischen Festland sowie in Museen sind CMS XI, 45 (Amygdaloid in 
Athen) bzw. CMS VI, 393 (Lentoid in Oxford); XI, 244 (Kissensiegel in Kopenhagen). Unklar 
bleibt die Darstellung auf einem Lentoid aus Chania; siehe CMS V S1A, 123. 
1874 Etwa auf einem Siegelabdruck aus Agia Triada: CMS II.6, 103. Außerdem CMS V S3, 480 
(Lentoid aus Milet). 
1875 Aus Kreta fanden sich solche Darstellungen auf CMS II.3, 25 a. b (zwei Seiten eines Lento-
ids aus Knossos). 334 (Lentoid in Heraklion); II.7, 98 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato 
Zakros); II.8, 187 (Siegelabdruck aus Knossos); III, 375 (Amygdaloid in Heraklion). 376 
( Lentoid in Heraklion); V S1B, 197 (Rollsiegel aus Angeliana); VI, 394 (Lentoid aus Patsos); 
VII, 94 (Rollsiegel aus Knossos); sowie auf einem Elfenbeinrelief aus dem South House in 
Knossos: siehe Evans 1928, 388 Abb. 222. Vom griechischen Festland stammen CMS I S, 176 
(Siegelabdruck in Athen); V, 216 (Lentoid aus Brauron). 596 (Siegelabdruck in Nafplio). 642 
(Kissensiegel aus Koukounara, Ilia). Siegeldarstellungen in Museen: CMS VI, 395 (Lentoid 
in Oxford); VII, 174 (Rollsiegel in London); IX, D20 (Fälschung? Lentoid in Paris); X, 125 
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dem Greifen assoziierte Wirkung thematisiert worden zu sein, wie insbesondere 
seine Wiedergabe im fliegenden Galopp – die er ebenfalls mit dem Löwen teilte – 
nahelegt 1876 (Abb. 6.8  e; 6.8  f). 
Die Darstellung von Greifen und Löwen auf Waffen, wie sie in zahlrei-
chen, mehrheitlich auf Kreta produzierten Exemplaren in den Schachtgräbern 
von Mykene zutage kamen, zeugt ferner von deren Attraktivität für derartige 
Gebrauchsobjekte. Ihre Wiedergabe dürfte sowohl die beschützenden Quali-
täten als auch die kämpferische Stärke, Agilität und Geschwindigkeit der Tiere 
auf die Waffen und ihre Benutzer übertragen haben1877. Eine ähnliche Rolle 
übernahmen Greifen wie Löwen wohl als Galionsfiguren auf den Schiffen im 
Miniaturfresko des West House in Akrotiri 1878. Morgan zufolge dürfte besonders 
der Zusammenhang zwischen Greifen, Löwen und Kampf eine in der späteren 
Bronzezeit überregional vorherrschende Idee reflektieren, wobei die Jagdfähig-
keit von Löwe und Greif die kämpferischen Fähigkeiten der Krieger versinnbild-
licht hätten1879. 
Der wesentliche Unterschied zwischen Löwe und Greif besteht darin, dass 
der Greif zu keiner Zeit als von einem Speer getroffen1880 oder im Kampf gegen 
(Lentoid in Los Angeles). 126 (Amygdaloid in Basel); XI, 41 (Kissensiegel aus Symi). 195b 
(Lentoid aus Milos). 308 (Lentoid in Breslau); XII, 228. 291 (Lentoide in New York). 
1876 Bei der Jagd etwa im Miniaturfresko aus dem West House (Doumas 1999, 64 f. Abb. 30), auf dem 
aus Sklavokampos stammenden Abdruck eines Kissensiegels (CMS  II.6, 265; hier Abb.  6.8e) 
sowie ansonsten auf folgenden weiteren, allesamt in die NPZ datierten Darstellungen: CMS II.7, 
93 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros). 94 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros); 
II.8, 186 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos; hier Abb. 6.8f); III, 371 (Lentoid in Hera-
klion); IX, 162c (dreiseitiges Prisma in Paris). Eventuell auch CMS VI, 269 (Amygdaloid in 
Oxford), falls es sich hier nicht um die Jagd eines Greifen auf einen Wasservogel handelte. Die 
Vergesellschaftung von Greif und Wasservogel sowie zusätzlich einer Libelle wurde allerdings 
auch auf dem vorher genannten dreiseitigen Prisma in Paris hergestellt und wird ferner als 
Bestandteil der Fauna und Symbolik reproduziert, von der umgeben sich die ‚thronende Göttin‘ 
an den Wänden von Raum 3 im Obergeschoss von Gebäude Xesté 3 zeigt; siehe Doumas 1999, 
158 f. Abb. 122; 162 f. Abb. 125. 126; 165 Abb. 128; 172 f. Abb. 135; Vlachopoulos 2000; sowie 
hier Abb. 5.10a. Ein Greif im fliegenden Galopp war außerdem auf dem Rand eines tönernen 
Rhytons aus Malia dargestellt: Betancourt 1985, 140 Taf. 19E. Zur durch fliegenden Galopp 
versinnbildlichten Geschwindigkeit siehe auch Groenewegen-Frankfort 1987, 200. 
1877 Siehe dazu ausführlich Morgan 1988, 53; Morgan 2010a, 319. Siehe auch Laffineur 1983b, 
42 f.; Laffineur 1985, 248 f. Für eine Zusammenstellung der Waffen mit Greifendarstellungen, 
zum Teil im fliegenden Galopp, aus den mykenischen Schachtgräbern siehe Zouzoula 2007, 
207.
1878 Morgan 1988, 54. Siehe auch Laffineur 1983b, 42 f.; Laffineur 1985, 248–250.
1879 Morgan 1988, 54; Morgan 2010a, 317 f. In Ägypten symbolisierte der ägäische Greif als Jäger 
vor allem den König als siegreichen Eroberer; Zouzoula 2007, 91 f. 137. Vgl. auch Dessenne 
1957, 210, dem zufolge der Greif ein Symbol für Schnelligkeit gewesen sein könnte. Zur Rolle 
des Löwen in diesem Sinnkonzept jetzt auch Shapland 2010, bes. 119 f.; ferner Thomas 2004, 
bes. 183–187.
1880 Der Löwe hingegen schon, z. B. CMS II.3, 64 (dreiseitiges Prisma aus SM II / IIIA1-zeitlichem 
Kontext in Knossos). 345 (Lentoid in Heraklion); II.4, 1 (Lentoid aus Tylissos). 38 (Lentoid 
aus Knossos); II.6, 89 (Amygdaloid aus Agia Triada); III, 396 (Lentoid in Heraklion); IV, 310 
(Lentoid aus Knossos); V, 655 (Amygdaloid aus SH IIIC1-Kontext in Jalysos); 680 (Lentoid aus 
Theben); VI, 350. 352. 358 (Lentoide in Oxford); VII, 121 (Amygdaloid in London); XI, 106 
6.2  Bildanalyse
461
menschliche Figuren wiedergegeben wurde1881. Während der Löwe somit als zwar 
mächtiges, jedoch vom Menschen potentiell besiegbares Tier galt, zeichnete der 
Greif sich als Wesen aus, mit dem sich anthropomorphe Figuren zumindest im 
Kontext der Jagd und Konfrontation grundsätzlich nicht maßen. Das Verhältnis 
zwischen Greifen und männlichen wie weiblichen Figuren wurde stattdessen auf 
andere Arten thematisiert, bei denen sich in vielen Fällen nahöstliche Wurzeln 
erkennen lassen. 
So begegnet bereits in neupalastzeitlichen Siegeldarstellungen wiederholt 
die Darstellung eines Greifen, der von einer menschlichen Figur an der Leine 
gehalten wird: Auf einem möglicherweise in der NPZ II oder NPZ III auf Kreta 
hergestellten Lentoid aus SH IIA-zeitlichem Kontext in Vapheio führt ein ste-
hender oder schreitender Mann in knöchellangem ‚Wulstsaummantel‘ einen 
Greifen mit erhobenen Flügeln und ihm zugewandten Kopf an der Leine  1882 
(Abb. 6.8 g). Das Gewand des Mannes ist Joan Aruz zufolge typisch für nahöst-
liche Herrscher und Würdenträger, während der Greif ein Tier mit königlichen 
Assoziationen sei 1883. Nannò Marinatos machte diese Deutung auch für die 
kretischen Exemplare wahrscheinlich, die für gewöhnlich als Priester oder als 
Könige in der Rolle als Priester gedeutet werden1884. Ein Rollsiegel in  Neuchâtel 
zeigt eine Figur im selben langen Gewand, welche mit beiden Händen die Lei-
nen zweier Greifen hält 1885 (Abb. 6.8  h). Die in der Abrollung antithetisch zuei-
nander angeordneten Greifen stehen mit den Vorderfüßen auf einer ‚bikonka-
ven Basis‘, aus der eine stilisierte Papyruspflanze emporwächst. Letzteres Motiv 
begegnete auch bereits ohne Beisein einer menschlichen Figur auf dem Siegel-
abdruck aus Agia Triada  1886 (Abb.  6.8  c). Ebenfalls angeleint ist darüber hin-
aus ein Greif im laufenden Galopp auf einem Lentoid aus Archanes, wo er von 
einer hinter ihm stehenden (?) weiblichen Figur gehalten wird 1887. Ferner zeigt 
ein Skarabäoid aus Aidonia einen Mann hinter einem an der Leine geführten 
Greifen1888. In diesen Darstellungen tritt der Greif, der andernorts unter dem 
Aspekt des wendigen und überlegenen Jägers agierte, somit als Begleiter der 
menschlichen Figuren auf und suggeriert ein besonderes Verhältnis zwischen 
beiden Parteien: 
(Lentoid in Hannover); XII, 229 (Lentoid in New York); XIII, 9 (Amygdaloid in  Baltimore); 
22 (Amygdaloid in Boston).
1881 Zum Kampf männlicher Figuren gegen Löwen siehe CMS IX, 152 (Lentoid aus Siteia). D7 
(Kissensiegel in Paris). Siehe auch Rhyne 1970, 121; Morgan 1995a, 173.
1882 CMS I, 223 (Lentoid aus Vapheio). 
1883 Aruz 2008, 175. 
1884 Marinatos 2010, 19–21 mit weiteren Literaturverweisen. Siehe auch Otto 2000, 83.
1885 CMS X, 268 (Rollsiegel in Neuchâtel, Schweiz).
1886 CMS II.6, 102 (Siegelabdruck aus Agia Triada). 
1887 Sakellarakis  – Sapouna-Sakellaraki 1997, 652 Abb.  718; Poursat 2008, 212 Abb.  268. Zur 
MM III- bis SM I-zeitlichen Datierung des Lentoids trotz seines viel späteren Fundkontexts 
siehe Krzyszkowska 2005, 127 f. Nr. 213.
1888 CMS V S3, 245a (Skarabäoid aus Aidonia).
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„ Such mythical monsters often occur not as individual images, but in 
larger iconographic compositions where they frequently take a subordi-
nate role. And here they may be of crucial interpretive significance, since 
the entity (usually in the Aegean an anthropomorphic one) who dom-
inates them or is flanked by them, must generally have divine powers. 
No simple human could dominate in this way the creatures of the Other 
World […]. Such a beast can have a purely decorative, and hence secular, 
function. But when shown as evidently subordinate to another being, it 
is a plausible inference that that being has divine status.“ 1889 
In derartigen motivischen Zusammenhängen fungierte der Greif folglich nicht 
nur als exotischer Begleiter, sondern vor allem zur Veranschaulichung einer Eigen-
schaft der menschlichen Figur 1890. Er diente dazu, deren göttlichen Status bzw. 
deren Macht, das Übernatürliche zu bändigen oder mit übernatürlichen Wesen 
zu interagieren, bildlich zum Ausdruck zu bringen. Die Darstellungen legen nahe, 
dass sowohl die genannte weibliche Figur auf dem Lentoid aus Archanes als auch 
die männlichen Figuren, welche durch den ‚Wulstsaummantel‘ als hohe Würden-
träger gekennzeichnet waren, die mächtigen Kreaturen zu ihren Begleitern zu 
machen vermochten. Vor diesem Hintergrund lässt die Verwendung des Bildele-
ments auf eine weitere pragmatische Wirkung des Greifen schließen, namentlich 
dass er als symbolischer Begleiter den hochrangigen oder übernatürlichen Status 
jener Figuren markierte, denen er beigeordnet war. Hieran knüpfte sich die sinns-
trukturelle Logik seiner Einbettung in Bilddarstellungen mit menschengestaltigen 
Figuren, nämlich dass er darin denjenigen beigefügt wurde, zu deren Repräsenta-
tion das Medium angefertigt worden war. Die Vergesellschaftung der menschli-
chen Individuen mit dem Greifen brachte ihre Zugehörigkeit zu einer übernatürli-
chen Sphäre und somit ihre vergleichsweise hochrangige, bisweilen wohl göttliche 
Position innerhalb der Hierarchie der Palastgesellschaft bildlich zum Ausdruck. 
Ebenfalls ein Zeugnis sozusagen der Domestizierung des Greifen durch 
menschliche Figuren, welche vermutlich Gottheiten oder hohe Würdenträger 
repräsentierten, bilden die Darstellungen von Wagengespannen mit Greifen als 
Zugtieren. In der Glyptik sind sie ausschließlich auf Schildringen zu finden, so 
auf dem Abdruck eines NPZ  I-Schildrings aus dem East Temple Repository in 
Knossos  1891 (Abb.  6.8 i), der einen einzelnen Fahrer in rasanter Fahrt zeigt, und 
auf einem wohl von neupalastzeitlichen Vorbildern inspirierten Schildring aus 
einem SH IIA-Kontext in Anthia, Messenien, auf dem zwei Figuren mit ‚Lilien-
kronen‘ das Gespann durch eine von Palmen geprägte Landschaft steuern1892. 
1889 Renfrew 1985, 23 f. Siehe hierzu auch die Diskussion in Zouzoula 2007, 157–159.
1890 Vgl. auch Crowley 2010b, 75: „grand figures accompanied by their familiar (companion and 
identifying animal)“. Siehe zu einer ähnlichen Argumentation bzgl. des verstärkten Aufkom-
mens von Tierdarstellungen – allerdings ohne Erwähnung des Greifen – in der NPZ jetzt auch 
Shapland 2010. 
1891 CMS II.8, 193 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos).
1892 CMS V S1B, 137 (Schildring aus Anthia). 
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Diese Darstellung besitzt wiederum eine enge Parallele auf einer der Schmalsei-
ten des späteren Sarkophags von Agia Triada, wo ebenfalls auf einem von einem 
Greifen gezogenen Wagen zwei Figuren mit ‚Lilienkronen‘ fahren1893. Das Motiv 
begegnet folglich vorrangig auf qualitativ anspruchsvollen Gegenständen, deren 
Besitzer zu einer sozialen Gruppe gehörten, deren Mitglieder ihren Status über 
jene Medien repräsentierten. Auch kam das Bildelement Greif somit in Kontex-
ten zum Einsatz, in denen sich eine Elite über ihre Beziehung zur übernatürlichen 
Sphäre definierte. 
Diese Intention mag auch der Verwendung von Darstellungen zugrunde gele-
gen haben, in denen zwei Greifen in emblemhafter, antithetischer Anordnung 
wiedergegeben wurden  – ein Schema, dessen Wiedergabe bereits in der NPZ 
ihren Anfang nahm1894. Das prominenteste Beispiel, in dem erneut die Idee der 
angeleinten Greifen aufgegriffen wurde, stellt das Greifenrelief aus dem Osttrakt 
des Palastes von Knossos dar. Gemäß der Rekonstruktion von Evans waren hier 
jeweils zwei Greifen an eine mittig platzierte Säule angebunden1895 – ein Motiv, das 
insbesondere in den spätpalastzeitlichen Siegeldarstellungen an Popularität gewin-
nen sollte. In den neupalastzeitlichen Siegeldarstellungen wurden die antithetisch 
angeordneten Greifen indes ohne zentrales Element wiedergegeben: So stehen 
etwa auf einem Lentoidabdruck aus Akrotiri zwei Greifen mit aufgestellten Flü-
geln einander gegenüber 1896 (Abb. 6.8 j). Das Motiv wurde auch in den ‚talismani-
schen‘ Siegeln entsprechend der für sie charakteristischen Formensprache wieder-
gegeben1897 (Abb. 6.8 k). Auf einem Lentoid der Cretan Popular Group in Athen 
hingegen schweben oberhalb eines gelagerten Greifen mit beidseitig ausgebreite-
ten Flügeln zwei kleinere Greifen in antithetischer Anordnung1898 (Abb. 6.8 l). 
Die Nebeneinanderstellung von Greif und Miniaturgreif begegnet auch in wei-
teren Darstellungen, in denen die Tiere jedoch nicht im antithetischen Schema, 
sondern in gegengleicher Anordnung wiedergegeben wurden. So zeigt eine in 
Agia Triada auf mehreren Abdrücken eines Lentoids zutage geförderte Darstel-
lung zwei gegengleich gelagerte Greifen mit beidseitig ausgebreiteten Flügeln, 
die jeweils von einem Miniaturgreif begleitet werden1899 (Abb. 6.8 m). Angesichts 
des vergleichsweise monumentalen Charakters dieser Darstellung erscheint es 
erwähnenswert, dass der Besitzer dieses Lentoids den Studien Judith  Weingartens 
zufolge zu den drei aktivsten Siegelnden gehörte, die sich im Fundspektrum von 
1893 Militello 1998, Taf. 15 (Seite C); Long 1974, 29 Taf. 11 Abb. 26.
1894 Siehe hierzu auch die Ausführungen von Laffineur 1992, 109 f.; Krzyszkowska 2005, 211; 
Blakolmer 2011. 
1895 Evans 1930, 510–517 Abb. 355–357; Hood 2000a, 24; Hood 2000b, 192. 199 f. Kat.-Nr. 9; 
Hood 2005, 75 f. Kat.-Nr. 27; Blakolmer 2006, 14; Zouzoula 2007, 153 f. Nr. 285.
1896 CMS V S3, 403 (Abdruck eines Lentoids, in Thera). 
1897 CMS II.7, 163 (Abdruck eines Lentoids, Kato Zakros). Alternativ konnte der Platz des zweiten 
Greifen von einer Ziege eingenommen werden, wie der aus Kato Zakros stammende Abdruck 
eines Lentoids (CMS II.7, 95) mit der Darstellung von Greif und Ziege belegt, die in antitheti-
scher Anordnung mit dem Rücken zueinander platziert waren.
1898 CMS I S, 138 (Lentoid in Athen).
1899 CMS II.6, 101 (Abdrücke eines Lentoids, aus Agia Triada).
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Agia Triada fassen lassen1900. Er war Mitglied einer administrativen Elite, und etwa 
hundert Schnurendplomben, die vermutlich an den Verschlüssen kleinerer Behäl-
ter angebracht und verschickt worden waren, wurden von ihm bzw. in seinem 
Namen mit jenem Siegel versehen. Lässt sich diese Evidenz als Hinweis darauf ver-
stehen, dass sich zumindest in manchen Fällen auch die Besitzer der Siegel durch 
ihre Bevollmächtigung, mit der Darstellung des Greifen zu siegeln, als Angehö-
rige einer hochrangigen sozialen Gruppe auszeichneten? Wird hierbei möglicher-
weise dasselbe sinnstrukturelle Konzept erkennbar wie in den Darstellungen von 
Würdenträgern in Begleitung von Greifen? Leider ist das genannte Beispiel nicht 
ausreichend, um diese Fragen im vorliegenden Rahmen vollinhaltlich zu beant-
worten; eine unter bestimmten Umständen möglicherweise exklusivere Nutzung 
des Bildelements Greif ist angesichts seiner symbolischen Dimension und Instru-
mentalisierbarkeit jedoch durchaus in Betracht zu ziehen1901.
Auf einem etwas anderen Konzept basieren indes die folgenden Darstellun-
gen: Auf einem Rollsiegel der Cretan Popular Group sind jeweils in einer eigenen 
Bildfläche ein auf den Hinterbeinen aufgerichteter Greif mit erhobenen Flügeln 
wiedergegeben sowie eine männliche Figur mit Schurz im Ausfallschritt, die 
einen Arm anwinkelt, den anderen nach vorne oben streckt 1902. Dieses scheint 
einem etwas später datierten Rollsiegel verwandt zu sein, das eine ähnliche Dar-
stellung einer männlichen Figur im Schurz mit einem hockenden Greifen auf 
einer gemeinsamen Bildfläche zeigt 1903. Möglicherweise trägt der Mann einen 
Helm. Der Greif scheint auch hier seinem menschlichen Begleiter wohlgeson-
nen; die Absicht des vorpreschenden Mannes ist jedoch nicht ersichtlich. Auf 
einem weiteren Rollsiegel in Oxford trägt ein Mann im Schurz einen Greif, wäh-
rend eine weibliche Figur in einer von Papyruspflanzen geprägten Landschaft 
seitwärts auf einem minoischen Drachen reitet 1904. Das Motiv der auf einem Dra-
chen reitenden Figur gehörte nicht zu dem für die NPZ typischen Bildrepertoire, 
wie sich insbesondere daran erkennen lässt, dass es kaum Anknüpfungspunkte 
an die üblichen Bildzyklen bietet 1905. Die Greifendarstellungen könnten hier 
einen gemeinsamen, mythologischen Inhalt repräsentieren, der aus dem Vorde-
ren Orient, wo das Bildmotiv der von einem Tier transportierten Göttin behei-
matet war, importiert und ebenso wie das Trägermedium unter Beibehaltung 
eines gewissen Fremdcharakters verwendet worden war. Die Darstellungen kön-
nen somit allerdings nur bedingt zur Aufdeckung kretischer sinnstruktureller 
1900 Weingarten 1987, 2; siehe auch Levi 1925 / 1926, 115 Kat.-Nr. 95; ferner Krzyszkowska 2005, 
170–172 Nr. 330.
1901 Siehe jedoch auch Zouzoula 2007, 186 f., zur Darstellung von Greifen auf Siegelsteinen der 
Cretan Popular Group, in der sie die Adoption und Imitation der elitären Nutzung des Motivs 
von Seiten nicht-elitärer Siegelsteinträger erkennt. 
1902 CMS II.3, 328 (Rollsiegel in Heraklion).
1903 CMS I, 285 (Rollsiegel aus Myrsinochori, SH IIA- oder SH IIIA-zeitlicher Kontext).
1904 CMS VI, 321 (Rollsiegel in Oxford).
1905 Zu diesem Motiv siehe Blakolmer 2014a, 191–193 sowie zu Beobachtungen bezüglich der iko-
nographischen Isolation jener Darstellungen generell S. 202–205.
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Regelhaftigkeiten des Vorkommens von Greifen verwendet werden. Zumindest 
verweisen sowohl die Papyruspflanzen als Bestandteil der mythisch-sakralen 
Flusslandschaft als auch die Greifen als deren Bewohner auf die entrückte Loka-
lität der Szene, in der die reitende Göttin und der Schurzträger mit dem Greifen 
verortet waren1906. 
Auf zwei Exemplaren vom griechischen Festland, die beide aufgrund des Fund-
kontexts bereits in die NPZ III oder in die frühe SPZ datiert werden können, findet 
sich schließlich die Vergesellschaftung von gelagerten Greifen und bikonkaven Ele-
menten: Auf einem Lentoid aus Myrsinochori liegen zwei hintereinander gestaffelte 
Greifen mit aufgestellten Flügeln auf einem Podium, dessen mittiges tragendes Ele-
ment von einer ‚bikonkaven Basis‘ gebildet wird 1907 (Abb. 6.8 n). Die Ausführung 
der ‚bikonkaven Basis‘ mit Unterteilung in Form von horizontalen Streifen besitzt 
eine enge Parallele in aus NPZ II / III-zeitlichen Darstellungen wie jener auf dem 
Steatitrhyton aus Kato Zakros und jener in einer Wandmalerei in Gebäude Xesté 3, 
Akrotiri, die den Greifen als Begleiter einer weiblichen, auf einem von ‚bikonka-
ven Basen‘ getragenen Podium sitzenden Figur zeigt 1908 (siehe oben Abb. 5.10 a). 
Um den Hals des letztgenannten Greifen ist ein Seil geknotet, mit dem er an eine 
hervorspringende, in Malerei imitierte Architektur des Gebäudes angebunden ist. 
Auf einem Kissensiegel aus Pylos hingegen liegt ein Greif mit zu beiden Seiten aus-
gebreiteten Flügeln auf einer Sockelzone mit aneinandergereihten, zu bikonkaven 
Arrangements gruppierten ‚Halbrosetten‘-Motiven1909 (Abb.  6.8  o). Beide bikon-
kav arrangierten Elemente gehörten auf unterschiedliche Weise  – wie gleich in 
Kapitel 6.2.2 zu klären sein wird – zu den bildlichen Kennzeichen des Ortes einer 
hochrangigen bis göttlichen weiblichen Figur. Durch die Vergesellschaftung der 
bikonkaven Elemente mit dem Greifen scheint daher auf dasselbe Sinnkonzept 
referiert worden zu sein wie in jenen Bildkontexten, in denen in der NPZ eine weib-
liche thronende Person von hohem bis göttlichem Status begegnete. Anhand dieser 
Evidenz der sinnstrukturellen Verknüpfung von Greif, ‚bikonkaven Basen‘ bzw. 
‚Halbrosetten‘-Motiven sowie thronenden weiblichen Figuren lässt sich die Zuge-
hörigkeit des Bildelements Greif zu einem Sinnkonzept rekonstruieren, das die 
Darstellung und Präsenz einer weiblichen thronenden Figur von hochrangigem bis 
göttlichem Status zum Thema hatte. Auch in diesem Zusammenhang war es das 
Verständnis des Greifen als mächtigstes Tier und als Attribut des von ihm beglei-
teten anthropomorphen Individuums, welches sein Vorkommen als Begleiter der 
thronenden Figur begründete. Die Kombination mit dem bikonkaven Element, 
welches, wie unten noch ausführlicher zu zeigen sein wird, sich auf gegenständliche 
1906 Vgl. dazu auch unten Kapitel 6.2.3. Außerdem Blakolmer 2014a, 192.
1907 CMS I, 282 (Lentoid aus einem SH IIA- oder SH IIIA-Grabkontext in Myrsinochori).
1908 Zum Steatitrhyton aus Kato Zakros siehe Platon 2003, 336 f. Abb. 4. 5; zur Wandmalerei aus 
Xesté 3, Akrotiri, siehe Doumas 1999, 158 f. Abb. 122. In der Rolle des Begleiters einer thro-
nenden männlichen Figur begegnet er auch auf einem Schildringabdruck aus Theben, wo zwei 
Greifen und zwei ‚minoische Genien‘ die mittig auf einem Podium platzierte Figur flankieren; 
siehe Aravantinos 2010, 94 (oberste Reihe in der Mitte).
1909 CMS I, 293 (Kissensiegel aus einem MH II- bis SH I- oder aus einem SH IIIA-Grabkontext in 
Pylos). Zur SB I- bis SB II-zeitlichen Datierung siehe Krzyszkowska 2005, 241 f. Nr. 463.
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Objekte (‚bikonkave Basen‘) bzw. auf Motive des palatialen Fassadendekors (‚Halb-
rosetten‘) und somit in beiden Fällen auf existierende Örtlichkeiten der bronzezeit-
lichen Lebenswelt bezog, verweist pars pro toto auf die gebaute Umgebung, in der 
die weibliche Figur den Bilddarstellungen gemäß zu erscheinen pflegte. 
Spätpalastzeit
In der SPZ änderte sich die Einbettung des Bildelements Greif in Bildzusammen-
hänge kaum, sondern knüpfte  – wenngleich sich die Ausdrucksform bisweilen 
veränderte  – inhaltlich im Wesentlichen an neupalastzeitliche Traditionen an. 
Ein Charakteristikum der spätpalastzeitlichen Siegeldarstellungen stellt die anti-
thetische Komposition1910 sowie die gelegentliche Hinzufügung von ‚hierogly-
phischen‘ bzw. emblemhaften Symbolen dar, die im Verlauf der Arbeit schon an 
anderer Stelle thematisiert wurde. Oft handelte es sich hierbei um Bildelemente, 
die in anderen Szenen im Zusammenhang mit menschlichen Akteuren verge-
sellschaftet wurden und die somit implizit auf diese Handlungskontexte verwie-
sen1911. So wurde den bereits seit der NPZ wiedergegebenen Darstellungen von 
einzelnen Greifen und Pflanzen nun etwa der achtförmige Schild als Symbol bei-
gefügt 1912 (Abb. 6.9 a). Wie ich in Kapitel 5.4 ausführlicher dargelegt habe, diente 
der achtförmige Schild unter anderem als Statusobjekt einer sich als Krieger, Jäger 
und Stierspringer definierenden Elite. Oftmals waren es Darstellungen mit impli-
ziten Andeutungen auf Tieropfer, die um den Schild ergänzt wurden und somit 
vermutlich die Schildträger als Vollstrecker des Opfers implizierten. Dies scheint 
hier aufgrund der leicht postulierbaren Tatsache, dass der Greif als Opfertier aus-
scheidet, nicht infrage zu kommen. Stattdessen wurde durch die Vergesellschaf-
tung beider Bildelemente vielleicht eher eine Inanspruchnahme der Qualitäten 
des Greifen von Seiten der als Schildträger repräsentierten Elite mit den bildlichen 
Mitteln der SPZ zum Ausdruck gebracht. Dies könnte auch die Fähigkeiten des 
Greifen bei der Jagd inkludiert haben, die in der Jagd auf und in der Tötung von 
Opfertieren durch menschliche Akteure eine Analogie fand. Die spätpalastzeitli-
che Darstellung eines stehenden Greifen mit einem Rinderkopf davor auf einem 
Lentoid in Oxford 1913 (Abb.  6.9 b) greift ebenso auf das Bildrepertoire zurück, 
mittels dessen in dieser Zeit sinnbildlich auf Tieropfer verwiesen wurde, wie die 
spätpalastzeitliche Darstellung eines stehenden Greifen mit dem losen Bein eines 
Vierfüßers darunter auf einem Lentoidabdruck aus Knossos  1914 (Abb. 6.9 c). Der 
Greif fand mit diesen Darstellungen somit Eingang in die Veranschaulichung 
eines Sinnkonzepts, das in erster Linie die Jagd- und Opfertätigkeit einer Elite 
zum Thema hatte.
1910 Siehe dazu Laffineur 1992, 109 f.; Krzyszkowska 2005, 211; Blakolmer 2011.
1911 Vgl. zur derartigen Funktion verkürzerter Bilddarstellungen auch Morgan 1995a, 171.
1912 CMS V S1B, 228 (Lentoid aus Armenoi); VI, 390 (Lentoid in Oxford). Möglicherweise auch 
CMS I, 472 (Lentoid in Athen).
1913 CMS VI, 389 (Lentoid in Oxford).
1914 CMS II.8, 190 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos).
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Abb. 6.9 Spätpalastzeitliche Siegeldarstellungen von Greifen: a) aus Armenoi; 
b) in Oxford; c) aus Knossos; d) aus Knossos; e) in Athen; f) in Athen; g) in Athen; 
h) aus Knossos; i) aus Mykene; j) aus Mykene; k) aus Mykene; l) aus Knossos; 
m) aus Siteia; n) aus der Idäischen Grotte; o) in Cambridge; p) aus Knossos; q) aus 
Pyrgos Psilonero.
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Darüber hinaus wurden in den spätpalastzeitlichen Darstellungen einige der 
bereits in der NPZ etablierten Themen in zum Teil noch komplexerer Weise fort-
geführt. Der in Knossos zutage geförderte Abdruck eines Schildrings etwa zeigt 
zwei Greifen bei der Jagd auf einen Hirsch1915 (Abb.  6.9 d). Möglicherweise in 
Abwandlung des neupalastzeitlichen Motivs des von Miniaturgreifen begleiteten 
Greifen werden die beiden Greifen hier von Vögeln begleitet, die über ihnen zu 
beiden Seiten eines Sonnensymbols fliegen1916. Auf dem in Athen aufbewahrten 
Abdruck eines Schildrings werden Greifen wiederum bei der Jagd auf Hirsche 
von männlichen Figuren an der Leine geführt  – hier erneut ein Indiz für die 
übernatürliche Unterstützung, welche den menschlichen Jägern dadurch zuteil-
wurde  1917 (Abb. 6.9  e). Eine ähnliche Intention des treuen Gefährten steckte wohl 
hinter der Wiedergabe des Greifen, der auf einem weiteren, nur fragmentarisch 
erhaltenen Schildringabdruck in Athen zwischen mehreren männlichen Figuren 
hockte, die ferner einen Vierbeiner mit sich führten1918 (Abb. 6.9 f  ). Die Darstel-
lungen können somit wohl in der Tradition der neupalastzeitlichen Nebeneinan-
derstellung von menschlichen Figuren und Greifen zum Zweck der Charakteri-
sierung der anthropomorphen Akteure gesehen werden. Dieselbe Intention kann 
ferner bei einem Goldring aus Mykene vermutet werden, auf dem eine auf einem 
Stuhl sitzende menschliche Figur einen weiblichen, mit erhobenen Flügeln vor ihr 
hockenden Greifen an der Leine hält1919. 
Eine andere Form der Interaktion zeigt indes eine Scheibe aus der Unterburg 
von Tiryns, auf der eine menschliche (männliche?) Figur dargestellt ist, welche 
ihren Arm um den Hals eines vor ihr stehenden Greifen legt 1920. Auf einem 
Lentoid in Genf scheint ebenfalls eine stehende weibliche Figur einen auf den 
Hinterbeinen aufgerichteten Greifen zu umarmen1921. Diese auf den ersten Blick 
ungewöhnlich anmutenden Darstellungen könnten Alison Barclay zufolge auf 
mesopotamische Vorbilder zurückzuführen sein, wo der Geste der Umarmung 
eine apotropäische Funktion zugesprochen wurde  1922. Auf einem Lentoid in 
Basel steht wiederum eine weibliche Figur mit einem rechtwinklig erhobenen 
und einem unter der Brust angewinkeltem Arm einem weiblichen Greifen gegen-
über 1923. Dieser Gestus findet Parallelen auf einem Lentoid aus Armenoi, auf dem 
1915 CMS II.8, 192 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos).
1916 Da die Tiere nur zwei Beine haben, kann es sich nicht um Miniaturgreifen oder Junggreifen 
handeln; vgl. Younger 1988, 254; Zouzoula 2007, 267. Ein ähnlicher Vogel begegnet über dem 
Greifen, der auf einer der Schmalseiten des Sarkophags von Agia Triada einem Wagen mit 
Insassen vorgespannt ist; siehe Militello 1998, Taf. 15 (Seite C); Long 1974, Taf. 11 Abb. 26. 
Zu diesem Vogel auch Cameron 1976a, 96. 194 f. 
1917 CMS I, 324 (Abdruck eines Schildrings, in Athen). 
1918 CMS I, 309 (Abdruck eines Schildrings, in Athen).
1919 CMS I, 128 (Goldring aus Mykene).
1920 CMS V S1B, 429 (Scheibe aus Tiryns).
1921 CMS VIII, 146 (Lentoid in Genf).
1922 Siehe Barclay 2001, 374 mit Literaturverweisen.
1923 CMS VIII, 95 (Lentoid in Basel).
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eine sitzende weibliche Figur ihn einem Löwen gegenüber vollführt1924, sowie auf 
drei weiteren Lentoiden, auf denen ihn jeweils eine stehende weibliche Figur 
gegenüber einer Ziege zeigt 1925. Möglicherweise bringt auch dieser Gestus die 
gegenseitige Vertrautheit und Achtung zwischen der weiblichen Figur und dem 
ihr gegenüber freundlich gesinnten Tier zum Ausdruck  1926. Das Motiv könnte 
folglich als eine weitere Variante der bildlichen Veranschaulichung des Mitein-
anders zwischen weiblichen, wahrscheinlich sogar göttlichen Figuren und ihrer 
mythischen Entourage verstanden werden.
Zahlreicher sind nun die Darstellungen von Greifen in antithetischem Arran-
gement. Diese nehmen in der SPZ zwei Formen an. Zum einen werden in der 
Tradition der NPZ einander gegenüber angeordnete Greifen ohne ein mittig plat-
ziertes Objekt wiedergegeben: so etwa auf dem in Athen befindlichen Abdruck 
eines Schildrings mit der antithetischen Darstellung zweier Greifen inklusive 
zweier Miniaturgreifen darüber 1927 (Abb.  6.9 g). Eine vergleichbare Darstellung 
liefert der in Knossos zutage geförderte Abdruck eines Lentoids mit antithetischer 
Platzierung zweier Greifen mit dem Rücken zueinander, wobei zwischen ihnen 
erneut ein Vogel fliegt 1928 (Abb. 6.9 h). Eine ebenfalls vergleichbare Darstellung 
wurde in Form zweier den Rücken einander zugewandter Greifen mit beidsei-
tig ausgebreiteten Flügeln auf einem Schildring aus Mykene wiedergegeben1929 
(Abb. 6.9 i). Die einander gegenüberhockenden, antithetisch angeordneten Grei-
fen auf einem Lentoid aus Dendra setzen ihre Vorderfüße hingegen auf unregel-
mäßiges Terrain1930. 
Zum anderen wird das antithetische Schema nun häufig um mittig platzierte 
Elemente wie Säulen und / oder ‚bikonkave Basen‘ oder auch anthropomorphe 
Figuren angeordnet. Auch in dieser kompositorischen Variante erweist sich der 
Greif als austauschbar mit Löwe und Sphinx  1931. Das Vorbild dieser Komposition 
stammt aus dem Vorderen Orient, von wo das Motiv in der NPZ übernommen 
worden war; Aruz zufolge wurde es im Laufe der Zeit durch das Hinzufügen von 
1924 CMS V, 253 (Lentoid aus Armenoi).
1925 CMS X, 160 (Lentoid in Basel); V S1B, 261 (Lentoid aus Armenoi); VI, 331 (Lentoid in 
Oxford).
1926 Auf einem Amygdaloid in London (CMS VII, 95) rahmen zwei männliche Figuren einen 
mittig platzierten ‚minoischen Genius‘. Sie scheinen ihm gegenüber den Gestus auszuführen, 
wobei sie ihn, ähnlich wie in mesopotamischen und assyrisch-mitannischen Vorbildern des 
Bildschemas, berühren; vgl. dazu unten Anm. 2120.
1927 CMS I, 304 (Abdruck eines Schildrings, in Athen).
1928 CMS  II.8, 188 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos). Zur Identifikation als Vogel siehe 
bereits oben Anm. 1916.
1929 CMS I, 102 (Schildring aus Mykene).
1930 CMS I, 196 (Lentoid aus Dendra).
1931 Zu antithetisch platzierten Löwen siehe z. B. CMS I, 46 (Lentoid aus Mykene); CMS V S1B, 73 
(Lentoid aus Mykene); CMS VI, 364 (Schildring aus Mykene). 365 (Lentoid in Oxford); VII, 
154 (Lentoid aus Jalysos); XI, 47 (Lentoid in Berlin). Seltener rahmen auch Sphingen oder gar 
Ziegen und ‚minoische Genien‘ ein zentrales Objekt, so z. B. auf CMS I, 87 (Schildring aus 
Mykene); V S3, 308 (Lentoid aus Voula); XI, 196 (Lentoid in München); XII, 302 (Lentoid in 
New York). Zur Austauschbarkeit der Tiere siehe auch Dessenne 1957, 211 f. 
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Säulen und ‚bikonkaven Basen‘ ergänzt, um das gerahmte Objekt als Repräsen-
tant eigener rituell genutzter Lokalitäten zu kennzeichnen1932. Bereits das Greifen-
relief aus dem Osttrakt des Palastes von Knossos hatte die Idee der von angebun-
denen Greifen flankierten Säule wiedergegeben1933. Nach Dessenne handelte es 
sich bei den austauschbaren zentralen Objekten um „essentielle Elemente eines 
Heiligtums“ 1934, und es ist gut vorstellbar, dass hierdurch auf einen mit den Dar-
stellungen assoziierten, über seine architektonischen Elemente definierten Ort 
verwiesen wurde 1935. Die spätpalastzeitlichen Darstellungen stammen meines 
Wissens bislang allerdings ausschließlich vom griechischen Festland: So stehen auf 
einem Lentoid aus Mykene zwei antithetisch angeordnete Greifen mit den Vor-
derfüßen auf einer ‚bikonkaven Basis‘, wobei über einem der beiden ein impaled 
triangle platziert ist 1936 (Abb. 6.9 j). Da das impaled triangle als ein impliziter Ver-
weis auf Opferhandlungen zu verstehen ist, der Greif jedoch als Opfertier nicht in 
Frage kommt, dürfte es sich hier um ein ähnliches Phänomen wie schon die oben 
genannte Vergesellschaftung mit dem achtförmigen Schild handeln1937. Eine Säule 
auf einer ‚bikonkaven Basis‘ wird auf einem Lentoid aus Mykene von zwei ange-
bundenen Greifen flankiert 1938 (Abb. 6.9  k). Und auch auf einem Schildring aus 
Prosymna hocken zwei Greifen zu beiden Seiten einer mittig platzierten Säule  1939. 
Auf einem weiteren Lentoid aus Mykene bilden die an eine Säule angebundenen 
Greifen eine antithetische Komposition, welche oberhalb eines ‚Rind-Mannes‘ (?) 
platziert ist 1940. Insgesamt sind die antithetisch um architektonische oder pflanz-
liche Objekte angeordneten Greifen häufiger als jene mit Sphingen, allerdings um 
einiges seltener als die entsprechenden Darstellungen mit Löwen1941. Das Anbin-
den der Tiere an eine Säule scheint in den späthelladischen Darstellungen in 
gewisser Analogie zu den minoischen Darstellungen mit menschlichen Figuren, 
1932 Aruz 2008, 174; Reusch 1958, 346. Siehe auch Nilsson 1950, 255; Rhyne 1970, 120. 200. Die 
Greifen in der von einem Gewanddekor stammenden Miniaturdarstellung aus dem Northwest 
Fresco Heap in Knossos belegen Rhyne 1970, 121 f., zufolge ebenfalls Inspiration aus dem Vor-
deren Orient, welche möglicherweise über importierte Textilmuster ihren Weg nach Kreta 
fand. Zur Ähnlichkeit jener Darstellung mit syrisch-mitannischen Darstellungen siehe auch 
Crowley 1989, 48.
1933 Evans 1930, 510–517 Abb. 355–357; Hood 2000a, 24. 192. 199 f. Kat.-Nr. 9; Hood 2005, 75 f. 
Kat.-Nr. 27; Blakolmer 2006, 14.
1934 Dessenne 1957, 212. 
1935 Vgl. auch Brandt 1965, 12; Cameron 1976a, 75. 156.
1936 CMS I, 73 (Lentoid aus Mykene).
1937 Zum impaled triangle siehe Kapitel 5.4.3.
1938 CMS I, 98 (Lentoid aus Mykene).
1939 CMS  I, 218 (Schildring aus SH IIA- bzw. SH IIIA2 / B-Kontext in Prosymna). Auf einem 
Lentoid in New York ist lediglich ein an eine Säule angebundener Greif dargestellt; siehe CMS 
XII, 301. Der Vollständigkeit halber zu erwähnen ist ferner ein Ringstein mit der Darstellung 
eines Greifen, der vor einer gebauten, von Doppelhörnern bekrönten Struktur steht. Bei diesem 
Exemplar handelt es sich jedoch höchstwahrscheinlich um eine Fälschung; siehe CMS IV, D58 
(Ringstein aus Tourtouli). 
1940 CMS I, 171 (Lentoid aus Mykene).
1941 Siehe auch Spartz 1962, 16.
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welche Greifen an der Leine führen, wiedergegeben worden zu sein. Auch hier 
wurde folglich dieselbe Idee bildlich umgesetzt und die Säule bzw. die durch sie 
symbolisierte Architektur einer übernatürlichen Sphäre zugeordnet. In beiden 
Fällen diente die Einbettung des Bildelements Greif also zur Charakterisierung 
desjenigen Bildelements, mit dem es vergesellschaftet war. 
Neben den architektonischen Elementen bildete auch die ‚Göttin mit snake 
frame‘ mehrfach das zentrale Element symmetrischer Kompositionen. Ab 
SM  II 1942 begegnet sie zwischen antithetisch platzierten Greifen1943 (Abb.  6.9   l 
bis 6.9  n), Löwen1944 sowie Ziegen1945. Auf dem Kopf bzw. anstelle des Kopfes trägt 
sie ein snake frame 1946. Ihre Hände hat sie zu beiden Seiten des Oberkörpers erho-
ben  – eine Armhaltung, die zuweilen als Epiphanie-Gestus oder Segensgebärde 
bezeichnet wurde  1947. Eine leicht abgewandelte Variante bildet die Darstellung 
auf einem Lentoid in Cambridge, welche die ‚Göttin mit snake frame‘ umrahmt 
von Greifen in Kleinformat oberhalb einer Pflanze zeigt, die wiederum über einer 
‚bikonkaven Basis‘ platziert ist 1948 (Abb. 6.9  o). Die ‚Göttin mit snake frame‘ ist 
dabei unbedingt von der ‚Herrin der Tiere‘ zu unterscheiden, welche die Tiere 
packt oder ihnen gegenüber gebieterisch gestikuliert. Im Unterschied zur ‚Herrin‘ 
und zum ‚Herrn der Tiere‘ führt die ‚Göttin mit snake frame‘ keine Interaktion 
mit den sie rahmenden Tieren aus, weshalb ihre oftmals parallel geführte Bezeich-
nung als ‚Herrin der Tiere‘ meines Erachtens nur formal-typologisch, jedoch nicht 
inhaltlich zutreffend ist. Die gleichwohl auch im kretischen Bildrepertoire existie-
rende, die verschiedensten Tierarten dominierende ‚Herrin der Tiere‘ trägt hin-
gegen nie ein snake frame 1949. Auch gehören Greifen bislang nicht zu den von ihr 
dominierten Tieren. Ihr männliches Pendant, der ‚Herr der Tiere‘ 1950, begegnet 
1942 Tamvaki 1974, 291; Spartz 1962, 17 f.; Blakolmer 2011, 67 f. Contra Barclay 2001, 378. Auch 
das snake frame-Objekt als Bildelement ist bereits älter; vgl. Hägg – Lindau 1984; Blakolmer 
2011, 68 Anm. 33; Panagiotopoulos 2012a, 120–122.
1943 CMS  II.3, 63 (Lentoid aus Knossos). 276 (Lentoid aus Sitia); V, 654 (Lentoid aus Jalysos); 
VI, 317 (Lentoid aus der Psychro-Höhle). Etwas abweichend die Darstellung einer mittig plat-
zierten weiblichen Figur ohne snake frame, jedoch mit einem Objekt auf den Schultern; siehe 
CMS VI, 314 (Lentoid in Oxford). Von einer Darstellung zweier antithetischer Greifen aus 
dem festländischen Livanates (CMS V S3, 72) ist indes das mittig platzierte Objekt nicht mehr 
erhalten.
1944 CMS I, 144. 145 (Lentoide aus Mykene); IV, 295 (Lentoid aus Knossos); VI, 316 (Lentoid aus 
Knossos); X, 242 (Lentoid in Genf); XI, 112 (Lentoid aus Acharnai). 
1945 CMS II.8, 255 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos). Ein aus Pylos stammender Abdruck 
eines Schildrings zeigt die ‚Göttin mit snake frame‘ gerahmt von Ziegen und ‚minoischen 
Genien‘; CMS I, 379.
1946 Für Literaturverweise zum snake frame-Objekt siehe bereits oben Kapitel 4.4.2.
1947 Matz 1958, 37; Brandt 1965, 12 f.
1948 CMS XIII, 39 (Lentoid in Cambridge, Mass.).
1949 Beispielsweise CMS  I S, 180 (Abdruck eines Lentoids, in Athen); II.8, 254 (Abdruck eines 
Lentoids, aus Knossos); VI, 315 (Amygdaloid aus Mykene); VII, 134 (Lentoid in London); IX, 
154 (Lentoid in Paris). Vgl. auch Reusch 1958, 353 f.; Barclay 2001, 378. 
1950 Z. B. CMS I S, 27 (Lentoid aus Prosymna); II.8, 250 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos); 
IV, 293 (Lentoid aus Vonni, Pediados). D38 (Lentoid aus Vrondisi, Kainourgiou); V S1B, 62 
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hingegen wenigstens einmal gemeinsam mit Greifen, und zwar auf einem mögli-
cherweise bereits etwas früheren Lentoid der Cretan Popular Group, wo der Greif 
von einem Löwen gespiegelt wird 1951 (Abb. 6.9   p). Auf einem spätpalastzeitlichen 
Lentoid aus der Nähe von Chania ist außerdem eine männliche Figur mit an 
den Torso gehaltenen Fäusten über einem Doppelhorn dargestellt und wird von 
einem ‚minoischen Genius‘ mit Kanne sowie von einem Mischwesen aus Greif 
und Ziege flankiert. Hier ist erneut nicht von einer ‚aktiven‘ Dominanz, sondern 
von einer ähnlichen Beziehung wie im Falle der ‚Göttin mit snake frame‘ zu spre-
chen1952 (Abb. 6.9   q). 
Die ‚Göttin mit snake frame‘ dominiert die Tiere nicht, auch hält sie diese nie 
an der Leine. Im Unterschied zur Komposition der ‚Herrin der Tiere‘ war es im 
Falle der ‚Göttin mit snake frame‘ allein das dreiteilige Schema der Darstellung 
selbst, welches auf die Untergebenheit und das Wohlwollen seitens der Greifen 
hindeutete: Nach Dessenne brachte dieses Schema zweierlei zum Ausdruck, die 
Macht der Gottheit und die Fügsamkeit der Bestien und Raubtiere, und vereinte 
beides miteinander 1953. Die Greifen bildeten folglich eine potente Entourage, 
welche einerseits dazu diente, den übernatürlichen Status der zentralen Figur zu 
vermitteln, andererseits entsprechend einer festgelegten Bildchiffre das Erschei-
nungsbild der mittig platzierten Figur zu vervollständigen: Die Tatsache, dass die 
‚Göttin mit snake frame‘ niemals ohne flankierende Tiere dargestellt wurde, legt 
nahe, dass die Tiere ihr beigeordnet waren, weil sie zu ihrem Erscheinungsbild 
gehörten und Greifen wie Löwen unverzichtbare Aspekte ihres Status bzw. der 
Vorstellung, die man von ihr hatte, zum Ausdruck brachten. Erneut erfüllte der 
Greif somit die Rolle als Begleiter weiblicher hochrangiger bzw. göttlicher Figu-
ren und knüpfte damit an die Tradition der neupalastzeitlichen Darstellungen an. 
Während er dort jedoch mit einer thronenden weiblichen Figur zusammengestellt 
worden war, ergänzte er in der SPZ die bildhafte Erscheinung der ‚Göttin mit 
snake frame‘. 
Zusammenfassend lässt sich der Greif somit als ein Bildelement verste-
hen, welches aufgrund der Eigenschaften des von ihm repräsentierten und als 
Teil der minoischen Vorstellungswelt konzipierten Fantasiewesens nur in eine 
(Lentoid aus Asine). 154 (Lentoid aus Patras); V S2, 113 (Lentoid aus Elatia); VI, 312 (Lentoid 
in Oxford). VIII, 147 (Lentoid in London); IX, 153 (Lentoid in Paris); XI, 36 (Lentoid aus 
Phigalia). 177 (Lentoid in München). 257 (Lentoid in Berlin). 290 (Lentoid in Rom). 301 
(Lentoid in Wien). Golddiadem aus Zakros (?); vgl. Long 1974, Taf. 28 Abb. 78. Zur Diskus-
sion des ‚Herrn der Tiere‘ siehe auch Tamvaki 1974, 282 f.; sowie Crowley 2010b, 75–89.
1951 CMS II.3, 167 (Lentoid aus Knossos). Weitere ‚Herren der Tiere‘ aus der SPZ stammen indes 
vom griechischen Festland: so zeigt ein Rollsiegel aus Theben einen von Löwen flankierten 
‚Herr der Tiere‘ und daneben einen Greif, der einen Hirsch überfällt; siehe CMS V, 675 (Roll-
siegel aus Theben). Allzu undeutlich ist ein Siegelabdruck in Theben, der möglicherweise 
ebenfalls einen ‚Herrn der Tiere‘ flankiert von gelagerten Greifen darstellte; siehe CMS V, 669.
1952 CMS V, 201 (Lentoid aus Pyrgos Psilonero). Letzteres Mischwesen aus Greif und Ziege begeg-
net ferner in zwei weiteren spätpalastzeitlichen Siegelbildern und besaß in dieser Kombination 
wohl eine spezifische Bedeutung; siehe CMS I, 316 (Abdruck eines Lentoids, in Athen); X, 
233 (Lentoid in Marburg). 
1953 Dessenne 1957, 212. 
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begrenzte Anzahl von Bildzusammenhängen eingebettet war (siehe den Ver-
zweigungsbaum in Abb. 6.10). In einer mythisch-sakralen Uferlandschaft besaß 
er seinen mythologischen Lebensraum. Als ein Tier, das in Jagd und Kampf 
stets die Oberhand behält, qualifizierte sich der Greif gleichermaßen für die 
Rolle des idealen Beschützers1954 wie des loyalen Begleiters jener, die ihn auf-
grund ihrer Autorität oder göttlichen Wesensart zu kontrollieren vermoch-
ten. In diesem Sinne bedeutete die Darstellung des Greifen in Verbindung mit 
Architekturelementen, thronenden weiblichen Figuren sowie weiteren männ-
lichen und weiblichen Figuren, die ebenfalls in einem offenkundig friedlichen 
Verhältnis zu ihm standen, nicht nur die artifizielle Präsenz der fantastischen 
Kreatur im jeweiligen Kontext. Sie diente vor allem auch der bildhaften Mani-
festation der übernatürlichen Aspekte des mit dem Greifen vergesellschafteten 
Subjekts. Unter diesem Gesichtspunkt wurde das Bildelement Greif als stärkstes 
(mythologisches) Tier der bekannten Welt, vor allem als Symbol höchster Autori-
tät verstanden und instrumentalisiert. Die Menschenfiguren in den Darstellun-
gen besaßen kraft ihrer Vergesellschaftung mit dem Greifen eine hochrangige 
bis göttliche Stellung innerhalb der minoischen Vorstellungs- und Lebenswelt. 
Zudem verwendeten die Nutzer der Trägermedien das Bildelement Greif, um 
in verschiedenen sozialen Situationen ihre Stellung mit bildlichen Mitteln zum 
Ausdruck zu bringen: Einerseits durch die Zurschaustellung ihres Verhältnisses 
zum Greifen, andererseits durch ihre wie auch immer begründete Befähigung, 
den Greifen als repräsentatives Bildelement verwenden und seine Qualitäten für 
sich beanspruchen zu können. 
Nicht zuletzt basierte auf diesem Verständnis des Greifen auch seine Wieder-
gabe in jenen in der NPZ eingeführten Bildkompositionen, die der Veranschauli-
chung der weiblichen, thronenden Figur dienten, deren Umgebung durch bikon-
kave Elemente gekennzeichnet war. Diese Darstellungen, in denen der Greif seine 
Wirkungen in Bezug auf die weibliche Figur entfaltete, wurden in der SPZ von 
der Darstellung der ‚Göttin mit snake frame‘ abgelöst. Die zugrunde liegenden 
Sinnstrukturen blieben jedoch unverändert, weshalb der Greif auch in der SPZ 
zu denjenigen Bildelementen gehörte, welche das Erscheinungsbild einer in einer 
übernatürlichen Sphäre verorteten, weiblichen Figur in angemessener Weise ver-
vollständigten. Erst in der EPZ wandelte sich die Einbettungspraxis des Greifen 
dahingehend, dass er nun nicht mehr in seinen bisherigen Eigenschaften als Jäger 
und Begleiter eines menschlichen bzw. göttlichen Individuums, sondern vorwie-
gend als Bewohner der mythisch-sakralen Uferlandschaft dargestellt wurde, die 
nun insbesondere in den funerären Bereich Eingang fand 1955.
1954 Morgan 2010a, 313: „It is the most powerful who are most able to protect“. Ferner Marinatos 
1993, 54.
1955 So beispielsweise auf einer larnax aus Palaikastro; Watrous 1991, 293 Taf. 82a. Siehe zu den 
endpalastzeitlichen Darstellungen auch Zouzoula 2007, 269–271. In Reminiszenz an sein frü-
heres Verständnis lässt sich jedoch vielleicht die Darstellung eines Greifen „nei colori rosso e 
azzurro“ begreifen, die Paribeni noch auf einer der Doppelaxtbasen auf dem SM IIIA-zeitlichen 
Piazzale dei Sacelli erkennen konnte; D’Agata 1999, 228.




Seit der Evans’schen Rekonstruktion der Malereireste auf der vom Betrachter aus 
rechten Seite des Throns wurde das hier näher zu besprechende Motiv wiederholt als 
die konventionalisierte Wiedergabe einer ‚Altarbasis‘ mit konkav eingezogenen Sei-
ten thematisiert 1956. Im Zusammenhang mit dem Throne Room von Knossos wurde 
es in erster Linie von Reusch und Niemeier behandelt 1957. Bereits Evans und nach 
ihm Reusch, Niemeier und andere erkannten eine morphologische Verwandtschaft 
der ‚Altarbasis‘ mit dem ‚Halbrosetten‘-Motiv 1958. Eine seither nicht nur in Bezug 
auf den Throne Room, sondern generell bei Betrachtungen des bikonkaven Symbols 
zu beobachtende Problematik ist die aufgrund dieser postulierten morphologischen 
Ähnlichkeit oftmals vernachlässigte Differenzierung hinsichtlich der Bedeutungsdi-
mension von ‚bikonkaven Basen‘ und gegengleich angeordneten ‚Halbrosetten‘ 1959. 
Die Restaurierung des Palmenfreskos ergab nun allerdings, dass sich die Enden 
der aus weißen, gebogenen Bändern gebildeten Seiten des Motivs nicht, wie von 
 Gilliéron rekonstruiert, bis jeweils an den äußeren Rand des rahmenden Bildfeldes 
zogen1960. Stattdessen zeigte die ursprüngliche Darstellung im Bereich der Sockel-
zone des Throne Room eindeutig eine ‚Altarbasis‘ bzw., wie ich zur Bezeichnung 
bevorzuge, eine ‚bikonkave Basis‘, die in der vorliegenden Form tatsächlich keiner-
lei Ähnlichkeit zu einer abstrahierten Wiedergabe zweier gegengleich angeordneter 
‚Halbrosetten‘ aufweist. In der folgenden Analyse des Bildelements möchte ich nun 
eine Annäherung an die Einbettungspraxis der ‚bikonkaven Basis‘ in bildliche und 
räumliche Kontexte sowie außerdem eine sinnstrukturelle Abgrenzung zum Motiv 
der im bikonkaven Schema angeordneten ‚Halbrosetten‘ versuchen. 
Neupalastzeit
Die ‚bikonkave Basis‘ scheint als solche seit der späteren APZ Bestandteil des 
Repertoires minoischer Bildelemente gewesen zu sein, wie ein tönernes Modell 
einer ‚bikonkaven Basis‘, das einst zu einem MM IIB-zeitlichen ‚Miniaturschrein‘ 
aus dem Osttrakt des Palastes von Knossos gehörte, zu belegen vermag 1961. Auch 
1956 Evans 1935, 919 f. Abb. 894. Evans selbst äußerte sich erstmals zu den ‚Altarbasen‘; siehe Evans 
1928, 607 f. Seither insbesondere Shaw (M) 1986. Siehe auch Gesell 1985, 33 f.; Sakellarakis – 
Sapouna-Sakellaraki 1997, 82 mit weiteren Literaturhinweisen. Ferner Marinatos 1993, 54; 
Immerwahr 2000, 485 f.
1957 Reusch 1958, bes. 349–352; Niemeier 1986, bes. 84–88. Ferner Marinatos 2010, 135–139.
1958 Evans 1928, 607 f.; Reusch 1958, 349–352; Moser v. Filseck 1986, 24; Niemeier 1986, 84 f. 88; 
Hiller 2008, 188. Vgl. auch Shaw (M) 1986, 115 f. 
1959 So zuletzt etwa Blakolmer 2011, 70 f.
1960 Galanakis 2013, 24 f. Abb. 23; Galanakis u. a. 2017, 55 f. Abb. 10–12; 73. Für meine Ausfüh-
rungen in Günkel-Maschek 2016, die noch vor meiner Mitarbeit an der Neupublikation zum 
Palmenfresko entstanden, entfällt damit das ,Halbrosetten‘-Motiv im Throne Room, wenn-
gleich sich an der Gesamtaussage dadurch nichts ändert.
1961 Evans 1921, 220–222 Abb. 166H; Evans 1928, 607 Abb. 380; Gesell 1985, 92 Kat.-Nr. 40; 202 
Abb. 126.
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auf dem NPZ I Town Mosaic aus dem Loomweight Basement in Knossos begegnen 
mindestens zwei ‚bikonkave Basen‘ als Bestandteile der gebauten Struktur1962. Reale 
Vorbilder für die Darstellung der ‚bikonkaven Basen‘ bilden indes erst die steiner-
nen Exemplare, welche vorrangig in die NPZ datieren: Eine ‚bikonkave Basis‘ stand 
im House of the High Priest in Knossos, wo sie in der Raumachse zusammen mit 
einem Doppelaxtständer an der Rückwand der chapel platziert war 1963; eine weitere 
fand sich im so genannten Gypsades Hill House Shrine im Bereich der Hogarth’s 
Houses in Knossos  1964; im südlichen Bankheiligtum (Raum XVIII-1) des Palas-
tes von Malia war nahe der Tür zum westlich benachbarten Raum ebenfalls eine 
‚bikonkave Basis‘ aufgestellt 1965; einen exzeptionellen Befund stellen schließlich die 
vier steinernen ‚bikonkaven Basen‘ auf einem Stylobat dar, welche gemeinsam eine 
quadratische Plattform am Haupteingang in das Palast-Gebäude von Tourkogeito-
nia in Archanes bildeten1966. In all diesen Fällen kann die ‚bikonkave Basis‘ zweifels-
frei als eigenständiger Gegenstand, Funktions- und Bedeutungsträger identifiziert 
werden. Sie lässt sich mit Eingängen in Gebäude sowie mit Räumlichkeiten für 
kultisch-rituelle Handlungen in Verbindung bringen. Ein entsprechendes Bild-
dokument liefert das Steatitrhyton aus Kato Zakros: In zentraler Position ist vor 
dem von Doppelhörnern bekrönten ‚Dreiteiligen Schrein‘ eine ‚bikonkave Basis‘ 
aufgestellt und gehört neben gemauerten Altären zum Inventar des ummauerten 
Areals  1967 (siehe oben Abb. 5.17  a). Vor dem Zugang zum mittleren Gebäudepart 
steht sie im Eingangsbereich des ‚Dreiteiligen Schreins‘ sinnbildlich für die gleiche 
Sache wie die realen Basen in den genannten Gebäudekontexten.
Eine weitere praktische Funktion der ‚bikonkaven Basis‘ dokumentieren die 
neupalastzeitlichen Darstellungen, in denen sie als tragendes Element von Kon-
struktionen wiedergegeben wurde, auf denen in der Regel sitzende weibliche 
Figuren zu sehen sind. So zeigte die Wandmalerei in der polythyron-Halle im Ober-
geschoss von Gebäude Xesté 3 eine in eine felsige und mit Krokussen übersäte Land-
schaft eingebettete, von einem Greifen begleitete weibliche Figur, die auf einer 
hölzernen, von ‚bikonkaven Basen‘ getragenen Konstruktion thronte  1968 (siehe 
Abb. 6.11 a sowie bereits oben Abb. 5.10  a). In der Landschaft war eine Krokus-
ernte verortet, gezeigt wird auch die Überreichung der gesammelten Krokusnarben 
1962 Evans 1921, 301–314 bes. 307 f. m. Abb. 226 N sowie Evans 1928, 607, der hierin allerdings 
Fensteröffnungen in Form der ‚bikonkaven Basen‘ erkannte und sie als Bestandteil der Fassade 
eines Heiligtums interpretierte. Vgl. auch Shaw (M) 1986, 114 f. m. Abb. 8. 
1963 Evans 1935, 206 Abb. 157; 209 f. Abb. 160a; Reusch 1958, 349; Gesell 1985, 33 f. 95 Kat.-
Nr. 50 m. Abb. 30; Shaw (M) 1986, 113 Abb. 6; 117.
1964 Gesell 1985, 33 f. 84 Taf. 16; 98 Kat.-Nr. 59.
1965 Gesell 1985, 33 f. 106 Kat.-Nr. 74a Abb. 46; Shaw (M) 1986, 113 Abb. 7; 118 mit weiteren 
Literaturverweisen.
1966 Gesell 1985, 33 f. 69 Kat.-Nr. 4; 203 Abb. 132; Niemeier 1986, 84; Shaw (M) 1986, 112 Abb. 5; 
117 f. 120; Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 80–82 Abb. 62–65; 142 f. Zeichnungen 
31. 32; Palyvou 2012, 21 Abb. 15.
1967 Platon 2003, 336 f. Abb. 4. 5.
1968 Doumas 1999, 158 f. Abb.  122. Zu dieser Konstruktion und ihrem gebauten Vorbild siehe 
Palyvou 2006; Palyvou 2012, 21 Abb. 16. 
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an die weibliche Figur. Die hölzerne Konstruktion markierte innerhalb der felsi-
gen Landschaft nicht nur den Ort, an dem das Abliefern der gesammelten Blüten 
und das Überreichen der extrahierten Safranfäden erfolgten. Sie markierte auch 
den Ort, an dem die von einem Greifen begleitete, sitzende Figur überhaupt in 
Erscheinung trat, an dem mit ihr in Interaktion getreten werden konnte bzw. an 
dem rituelle Handlungen in ihrer Gegenwart vollzogen wurden. Die ‚bikonkaven 
Basen‘ erfüllten hier folglich die Funktion, den artifiziell geschaffenen Ort inner-
halb der Malerei sowie den architekturräumlichen Bereich innerhalb von Gebäude 
Xesté 3 als Ort der Präsenz überweltlicher Wesen und Geschehnisse sowie als Begeg-
nungszone mit diesen zu markieren1969. 
Die Elfenbeinpyxis mit reliefdekoriertem Deckel aus dem NPZ III-Kontext 
des House of the Lady with the Ivory Pyxis in Mochlos vermag diese Idee zu bestä-
tigen: Die vollständige Szene ist auf einem Podium platziert, das von ‚bikonkaven 
Basen‘ getragen wird; mehrere männliche und weibliche Figuren treten vor eine 
weibliche Figur, die auf einer von einem ‚Baum-Schrein‘ bekrönten, aufgemau-
erten Konstruktion Platz genommen hat 1970 (Abb. 6.11 b). Auch hier trugen also 
‚bikonkave Basen‘ den Boden und markierten somit den Ort, an dem menschliche 
Individuen mit einer thronenden weiblichen Figur in Kontakt traten1971. Teil eines 
1969 Auf einem Schildringabdruck aus Theben ist ebenfalls eine von Greifen und ‚minoischen 
Genien‘ flankierte thronende Gottheit auf einem Podium dargestellt, das von mindestens einer 
bikonkaven Basis getragen wird; siehe Aravantinos 2010, 94 (oberste Reihe in der Mitte). 
1970 Soles – Davaras 2010, 1 f. m. Abb. 1; Soles 2016, 249–51 Taf. 81. 82.
1971 Eine vergleichbare Bedeutung dürfte die bikonkave Basis ferner in der Darstellung auf einem 
Pyxisdeckel gehabt haben, welche in Ras Shamra / Minet el Beida zutage kam; siehe Younger 
1992, 283 Kat.-Nr. 92 Taf. 67   c. Mittig platziert sitzt eine weibliche Figur auf einer bikonkaven 
Basis. Sie wird von zwei Ziegen flankiert, in den erhobenen Händen hält sie Pflanzenbüschel. 
Abb. 6.11 NPZ II / III-Darstellungen ‚bikonkaver Basen‘: a) an der Nordwand 
der polythyron-Halle (Areal 3) im 1. Obergeschoss von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, 
Thera; b) auf dem Deckel der Elfenbeinpyxis aus Mochlos.
a b
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von Säulen getragenen Gesimses scheinen ferner jene ‚bikonkaven Basen‘ gewesen 
zu sein, die auf einem NPZ I-Wandmalereifragment aus Knossos abwechselnd mit 
Doppeläxten zwischen zwei horizontalen Trägerelementen im Schachbrettmus-
ter platziert waren1972. Eine von ‚bikonkaven Basen‘ gestützte Sockelzone bildete 
außerdem den Untergrund der beiden gelagerten Greifen mit beidseitig ausge-
breiteten Flügeln, die auf einem Lentoid aus Myrsinochori dargestellt waren1973 
(Abb. 6.8 n). Sowohl die Greifen als auch die Begleitung der sitzenden weiblichen 
Figur auf dem Pyxisdeckel aus Mochlos durch eine kleinformatige, schwebende 
weibliche Figur sprechen für die überweltlichen Konnotationen der Szenen, wel-
che auf dem von ‚bikonkaven Basen‘ getragenen Boden verortet wurden.
Die ‚bikonkaven Basen‘ können somit primär als eigenständige Bestandteile 
gebauter Strukturen erkannt werden, die zur Herstellung und Markierung eines 
Ortes dienten, an dem übernatürliche Mächte lokalisiert waren bzw. an dem 
Sterbliche mit diesen in Kontakt treten konnten. Als wesentliche Merkmale der 
‚bikonkaven Basis‘ lassen sich sowohl ihre Funktion als aufstellbarer, tragender 
und entsprechend massiver Gegenstand als auch die symbolische Dimension ihrer 
bikonkaven Form definieren, aufgrund derer sie in die entsprechenden Bildkon-
texte eingebettet und entsprechend interpretiert wurde. Dieselben Eigenschaften 
besaßen wohl auch die realen Basen in Eingangsbereichen zu sakralen und palatia-
len Bauten, mit deren Betreten, so möchte ich postulieren, ein In-Kontakt- Treten 
mit dem Göttlichen zumindest zu bestimmten Anlässen bevorstand. In ihrer 
Platzierung innerhalb von räumlichen wie bildräumlichen Kontexten wurde die 
‚bikonkave Basis‘ folglich als jenes auf dem Boden stehende Objekt verstanden, 
welches entweder für sich allein oder in tragender Funktion einen Ort schuf und 
symbolisch markierte, an dem überweltliche Mächte gegenwärtig waren bzw. an 
dem Sterbliche mit diesen interagieren konnten. 
Dass die ‚bikonkave Basis‘ dadurch selbst zu einem entsprechenden Symbol 
und als solches für sich allein, unabhängig von einem Gebäudekontext verwen-
det wurde, legen etwa Perlen in Form rundplastischer ‚bikonkaver Basen‘ nahe, 
die in minoischen und auch festländischen Gräbern unterschiedlicher Zeitstu-
fen zutage traten1974. Auch in neupalastzeitlichen antithetischen Kompositionen 
begegnete die ‚bikonkave Basis‘ bereits alleine, so etwa auf einem Lentoidabdruck 
aus Agia Triada mit zwei antithetisch angeordneten Affen, die ihre Pfoten auf 
eine mittig platzierte Basis setzen1975 (Abb. 6.12  a). Die Vergesellschaftung beider 
Bildelemente lässt eine sinnkonzeptuelle Verwandtschaft mit der oben genannten 
Auch hier markiert die ‚bikonkave Basis‘ unmittelbar den Ort, an dem die thronende, wohl 
göttliche Figur lokalisiert ist. 
1972 Evans 1930, 207–209 Abb. 141–143; Hood 2005, 70 f. Kat.-Nr. 20 Abb. 2, 21; Morgan 2005, 
Taf. 8 Abb. 3a.
1973 CMS I, 282 (Lentoid aus Myrsinochori).
1974 Effinger 1996, 39 mit Datierungen und weiteren Literaturverweisen. Nur kurz erwähnt sei 
hier das Kästchen mit goldenem Reliefbeschlag aus Mykene, auf dem die Einbettung einer 
‚bikonkaven Basis‘ in die Darstellung eines Löwen, der eine Ziege angreift, so gar nicht minoi-
schen Konventionen entspricht; siehe Davis 1977, Abb. 30; Blakolmer 2008a, 66 Abb. 1.
1975 CMS II.6, 74 (Abdruck eines Lentoids, aus Agia Triada).
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Darstellung in Gebäude Xesté 3 erahnen; die Affen dürfen folglich als tierische 
Bewohner der durch die ‚bikonkave Basis‘ angedeuteten örtlichen Sphäre erkannt 
werden1976. Eine vergleichbare Darstellung mit zwei flankierenden Löwen stammt 
aus Kato Zakros  1977 (Abb. 6.12  b), eine weitere mit asymmetrisch flankierenden 
Wasservögeln aus Knossos  1978 (Abb. 6.12  c). Auf einem Rollsiegel, das in Neuchâ-
tel aufbewahrt wird, hält ein Mann im ,Wulstsaummantel‘ zwei Greifen an der 
Leine, die um eine ‚bikonkave Basis‘ mit darauf platzierter Pflanze herumgrup-
piert sind 1979 (siehe oben Abb. 6.8  h). Auch in diesen Darstellungen verwies die 
‚bikonkave Basis‘ als bauliches und symbolisches Element auf den sakralen Cha-
rakter der Lokalität. Hier fungierte sie als verkürzter Verweis auf jene Bauten, in 
die sie gemäß den ausführlicheren Darstellungen und archäologischen Befunden 
als Stützpfeiler oder tragender Gegenstand eingebunden war. Auch in diesen ver-
kürzten Darstellungen dürfte die ‚bikonkave Basis‘ als Verweis auf gebaute Areale 
wie beispielsweise auf Eingangsbereiche in rituell genutzte Gebäude, auf Orte 
ritueller Handlungen selbst und / oder auf Orte der Begegnung zwischen Gotthei-
ten und menschlichen Vertretern der Palastgesellschaft verstanden worden sein.
Nun bildete das bikonkave Arrangement in der NPZ allerdings auch eine wie-
derkehrende Chiffre in Architektur- bzw. Gebäudedarstellungen. Hier kommt die 
bereits oben angesprochene Problematik der Ähnlichkeit zum Motiv der gegen-
gleich angeordneten ‚Halbrosetten‘ ins Spiel. Durch die antithetische Platzierung 
der ‚Halbrosetten‘ entstand ebenfalls ein bikonkaves Schema. Doch während 
die ‚bikonkave Basis‘ einen für gewöhnlich auf dem Boden stehenden Gegenstand 
repräsentierte, begegnet das morphologisch ähnliche Arrangement der ‚Halbro-
setten‘ ausschließlich im Fassadendekor. Entsprechend dieser Abgrenzung folgen 
beide Motive jeweils einer unterschiedlichen Logik der sinnstrukturellen Einbet-
tung, die ich in einer besonderen Besprechung der relevanten Darstellungen deut-
licher herausarbeiten möchte.
1976 Zum Affen und seiner Rolle in der ägäischen Welt siehe bereits Marinatos 1987a; Marinatos 
1987b; Marinatos 1993, 199 f.; Rehak 1999a. 
1977 CMS II.7, 73 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros).
1978 CMS II.8, 164 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos).
1979 CMS X, 268 (Rollsiegel in Neuchâtel, Schweiz).
Abb. 6.12 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen ‚bikonkaver Basen‘: a) aus 
Agia Triada; b) aus Kato Zakros; c) aus Knossos.
a b c
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Zur Abgrenzung von ‚bikonkaver Basis‘ und gegengleich 
angeordneten ‚Halbrosetten‘
Im Miniaturfresko auf der Südwand von Raum 5 im West House, Akrotiri, begeg-
net ein bikonkaves Motiv oberhalb des Eingangsbereichs der ‚Ankunftsstadt‘ 1980. 
Die weißen, eingezogenen Felder weisen in der Horizontale eine langgestreckte 
Form auf, welche für ‚bikonkave Basen‘ unüblich ist. Sie sind zudem mit roten 
Punktreihen dekoriert, die meines Erachtens als eine vereinfachte Wiedergabe der 
‚Blätter‘ der ‚Halbrosetten‘-Motive zu begreifen sind. Eine ähnliche Position und 
langgestreckte Form der bikonkaven Elemente, wenngleich ohne Punkte, fin-
det sich auf der Master Impression aus Chania  1981 (Abb. 6.13  a). Auch auf dem 
Abdruck eines Lentoids aus Kato Zakros flankieren zwei kopfüber dargestellte 
Löwen eine architektonische Struktur, die zwei gegengleich angeordnete, kurvige 
Elemente im oberen Bereich einer Gebäudefront, mutmaßlich eines Portals, auf-
wies 1982 (Abb. 6.13  b). Ein Schildring aus Poros schließlich trägt die Darstellung 
eines Gebäudes, dem eine weibliche Figur mit dem Gestus der zur Stirn erhobe-
nen Hand zugewandt ist 1983 (Abb. 6.13  c). Die dreiteilige Fassade des auf felsigem 
Terrain errichteten Gebäudes zeigt im Original von links nach rechts: ein vertika-
les Segment mit einer über zwei Geschosse reichenden Säulenarchitektur sowie 
einer Pfeilerarchitektur im Geschoss darüber, ein mittleres Segment mit einem 
polythyron im Erdgeschoss und einer mutmaßlichen Balustrade im Obergeschoss 
darüber sowie schließlich rechts ein Segment mit Mauerwerk und Fenster im Erd-
geschoss, einem bikonkaven Schema im Obergeschoss und einer Bekrönung in 
Form eines Doppelhorns 1984. Offenbar handelt es sich hierbei um die Darstellung 
eines Bauwerks, welches zugleich als Ort, Gegenstand und Bezugspunkt ritueller 
Handlungen konzipiert war 1985. Giorgos Rethemiotakis und Nota Dimopoulou 
identifizierten das Bauwerk aufgrund der ausgeführten Geste, der sakralen Ele-
mente und deren Bezug zu Knossos als eine formelhafte Wiedergabe des ‚Palast-
tempels‘ von Knossos  1986. In durchaus vergleichbarer Position, nämlich in einem 
1980 Morgan 1988, Taf. 106. 108; Doumas 1999, 68–70 Abb. 35. Siehe auch Shaw (M) 1986, 108 f. 
Abb. 1, deren Rekonstruktion und Interpretation als zwei ‚bikonkave Basen‘ ich hier nicht folge.
1981 CMS V S1A, 142 (Abdruck eines Schildrings, aus Chania).
1982 CMS II.7, 74 (Abdruck eines Lentoids, aus Kato Zakros). Vgl. auch Shaw (M) 1986, 115, sowie 
zur Identifikation als stilisiertes ‚Halbrosetten‘-Motiv über einem Stadttor Blakolmer 2011, 70.
1983 Rethemiotakis  – Dimopoulou 2003, 8–16 Abb.  1 Farbtaf. 1 Taf.  1–4; Marinatos 2010, 71 
Abb. 5,6; Rekonstruktion des Gebäudes in Rethemiotakis – Dimopoulou 2003, 13 Abb. 3; 15 
Abb. 5; Marinatos 2010, 139 Abb. 10,13.
1984 Rethemiotakis – Dimopoulou 2003, 7–12.
1985 Neben dem Schildring aus Poros gibt es weitere Siegelbilder, die vergleichbare Szenen zeigen; 
siehe Krattenmaker 1995, 127–130. 
1986 Rethemiotakis – Dimopoulou 2003, 22: „Her reverent gesture sanctifies it as a sacred dwelling, 
as also do the sacred emblems, which are the symbols of Knossian identity par excellence. The 
main subject of the ‘Sacred Mansion’ ring was reproduced in a more abstract version on the 
sealing from Knossos, referred to above. It seems that, even in this simplified form, the Man-
sion could still be recognizable and identifiable as a formulaic image of the palace temple, an 
image that ultimately originated in the pictorial programs of the Knossos palace.“ Das Thema 
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von Doppelhörnern bekrönten Aufbau oberhalb der mittleren Nische eines 
‚Dreiteiligen Schreins‘, findet sich das bikonkave Schema auf den goldenen Auf-
nähern aus den Schachtgräbern III und IV in Mykene  1987. Besonders hervorzu-
heben ist die schon in der Master Impression aus Chania gesehene Doppelung der 
Kurvenelemente, die am ehesten als Übersetzung der inneren und äußeren Bögen 
der ‚Halbrosetten‘ in die Miniaturbilder der Siegelreliefs zu begreifen ist 1988. 
Den größten Grad an Detailliertheit weisen die Darstellungen von ‚Halb-
rosetten‘ jedoch in Wandmalereifragmenten aus Knossos auf. Zwar besteht das 
dekorative Schema, das in der Darstellung des ‚Dreiteiligen Schreins‘ im Grand 
Stand Fresco eine von Doppelhörnern bekrönte Fassade dekoriert, bekannterma-
ßen aus einem bikonvexen Arrangement zweier ‚Halbrosetten‘-Motive. Allerdings 
ist trotz der Prominenz dieser Darstellung, die eine bevorzugte Wiedergabe dieser 
Anordnung suggerieren könnte, festzustellen, dass das bikonvexe Arrangement im 
Fassadendekor statistisch gesehen die weitaus seltenere Variante bildete  1989. Und 
wurde ferner möglicherweise auf einem festländischen Schildring aus Aidonia (CMS V S1B, 
115) reproduziert, auf dem drei weibliche Figuren zwischen zwei architektonischen Struktu-
ren wiedergegeben sind: Die von Doppelhörnern bekrönte Struktur, welcher sich die Figuren 
aufgrund der Stellung der Füße zuwenden, zeigt im Erdgeschoss drei konkave bzw. konvexe 
Elemente, die jeweils innerhalb eines vertikalen Segments platziert sind.
1987 Evans 1928, 607 f. Abb. 381a; Shaw (M) 1986, 118 Abb. 13. Vgl. auch Reusch 1958, 350.
1988 Siehe diesbezüglich bereits Weißl 2000, 91–93, dem zufolge „nur die optisch prägnanten Ele-
mente des Motives wiedergegeben [wurden], nämlich das innere zungenförmige Feld […] und 
der Rand der Halbrosette, der häufig durch eine Leiste bogenförmig begrenzt wird“. Vgl. auch 
Bietak u. a. 2007, 70 f.
1989 Vgl. dazu CMS I, 293 (Kissensiegel aus Pylos), auf dem der Fries zumindest auf einer Seite mit 
dem vertikalen Element endet, während er auf der anderen Seite nicht erhalten blieb. Auch in 
den Fresken aus Tell el-Dabʿa wurde das bikonkave Arrangement der ‚Halbrosetten‘-Motive 
zwischen vertikalen Elementen umgesetzt; siehe Bietak u. a. 2007, 45–59 m. Abb. 46. 50. 59. 
Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang die Beobachtung Theodor Fyfes, dem zufolge 
ein Endstück belegt, dass das bikonkave, nicht das bikonvexe Schema die ursprüngliche Idee 
verkörperte; siehe Fyfe 1928, 605 f. m. Abb. 379. Die vertikalen Elemente, an welche sich die 
‚Halbrosetten‘ anschmiegten, seien ohne Zweifel der Konstruktionsweise hölzerner Vorbilder 
entlehnt und formten jeweils rahmende Elemente für die antithetische Anordnung zweier ein-
ander mit dem gebogenen Part zugewandter ‚Halbrosetten‘.
Abb. 6.13 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen von ‚Halbrosetten‘-Motiven: 
a) sog. Master Impression, aus Chania; b) aus Kato Zakros; c) Schildring aus Poros; 
d) aus Knossos; e) aus Theben.
a b c d e
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
482
tatsächlich ist auch das bikonkave Arrangement auf einem Wandmalereifragment 
mit der Darstellung einer Fassade en miniature aus dem 13. Magazin des West-
trakts in Knossos belegt 1990. 
In den genannten Bildwerken begegnet das bikonkave Schema in Form gegen-
gleich angeordneter ‚Halbrosetten‘ bzw. deren notwendiger Vereinfachung in 
kleinformatigen Darstellungen als ein symbolisches Element, welches das äußere 
Erscheinungsbild von gebauten Strukturen bzw. von Fassaden prägte. Es tritt zudem 
in Vergesellschaftung mit weiteren sakralen Symbolen wie dem Doppelhorn sowie 
mit architektonischen Konstruktionen auf, die als charakteristische Bestandteile 
des ‚palatialen Architekturstils‘ bzw. zum Teil konkret der Paläste selbst erkannt 
werden können1991. Im Fassadendekor von Gebäuden in Bilddarstellungen fanden 
dabei Paare bikonkav arrangierter ‚Halbrosetten‘ weitaus häufiger Verwendung 
als die bikonvexe Variante, wenngleich beide in ihrer bildkontextuellen Einbettung 
keine Unterschiede aufzuweisen scheinen. Die ausschließliche Verwendung des 
‚Halbrosetten‘-Schemas im Fassadendekor markiert schließlich einen wesentli-
chen Unterschied zur oben erläuterten Einbettungspraxis der ‚bikonkaven Basis‘, 
wie sich durch die folgenden Darstellungen konkretisieren lässt. 
Bereits Reusch und Niemeier wiesen auf die Siegeldarstellungen von thro-
nenden weiblichen Figuren hin, in deren Sitzkonstruktionen jeweils ein konka-
ves Element integriert war 1992. Zu ihnen gehört die Darstellung auf einem Siegel-
abdruck aus Knossos, in der eine weibliche Figur am rechten Bildrand auf einer 
architektonischen Struktur sitzt, die von einem kleinen Aufbau mit Doppelhorn 
und konkavem Element bekrönt wird 1993 (Abb.  6.13 d). Eine zweite weibliche 
Figur in der Mitte des Bildes hält ihr ein Gefäß entgegen, während eine weitere 
weibliche Figur sich dem linken Bildrand zuwendet. Eine Schildringdarstellung 
aus Theben greift dieses Element auf und zeigt eine auf einer architektonischen 
Struktur sitzende weibliche Figur, der eine männliche Figur mit erhobenem Arm 
gegenübersteht 1994 (Abb. 6.13 e). Die zweistöckige architektonische Struktur weist 
im unteren Abschnitt eine Säule als vorderen Abschluss, im oberen Abschnitt 
zurückversetzt eine weitere Säule sowie dahinter ein gebogenes Element auf. 
Bekrönt wird die Struktur von einem Doppelhorn, aus dem ein Zweig hervor-
wächst. In beiden Fällen bildete das gebogene Element somit einen Bestandteil 
der Konstruktion, auf der die thronende weibliche Figur Platz genommen hatte, 
um zum Gegenstand der Gesten und Aktivitäten weiterer menschlicher Figuren 
zu werden. In diesem Zusammenhang ist nun erneut die bereits genannte Pyxis 
aus Mochlos anzuführen, deren Darstellung dank des größerformatigen Bildmedi-
ums etwas deutlicher wird: Auch hier besteht der Sitz der thronenden weiblichen 
Figur aus einer gestuften Konstruktion, die von einem ‚Baum-Schrein‘ bekrönt 
wird (Abb.  6.11  b). Die Felder zwischen den tragenden Pfeilerchen sind jeweils 
1990 Evans 1928, 604 Abb. 377. Siehe ferner Weißl 2000, 91 mit weiteren Beispielen.
1991 Vgl. auch Krattenmaker 1995, 127–132. Ferner Shaw 1997, 499–501; Hiller 2008, 187.
1992 Reusch 1958, 350 f.; Niemeier 1986, 84 f. 
1993 CMS II.8, 268 (aus Knossos).
1994 CMS V, 199 (Schildring aus Theben).
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mit einander gegenüberplatzierten ‚Halbrosetten‘ gefüllt und bestätigen somit die 
bereits von Reusch und Niemeier geäußerte Annahme, dass auch in den Siegel-
darstellungen das einzelne gebogene Element als „vereinfachte Version“ der ‚Halb-
rosetten‘ zu begreifen ist 1995. 
Was bedeutet dies für die besprochenen Darstellungen? Die unterschiedlich 
aufgebauten Architekturgebilde waren offenbar Repräsentanten einer bestimm-
ten Gattung von Gebäuden, deren äußeres oder ideelles Erscheinungsbild unter 
anderem durch Bildelemente wie das Doppelhorn und gegengleich angeordnete 
‚Halbrosetten‘ charakterisiert war. Die Bildkontexte sowie die Bezugnahmen 
innerhalb der Kompositionen legen nahe, dass es sich hierbei um sakral konno-
tierte Bauten handelte, welche zum einen den Bezugspunkt ritueller Handlungen 
verkörperten, zum anderen Erscheinungsort und ‚Sitz‘ einer thronenden weib-
lichen Figur von hochrangigem bis göttlichem Status waren. Daran anknüpfend 
lässt sich vermuten, dass das Vorkommen von ‚Halbrosetten‘ an den Fassaden 
dieser Architektur deren Signifikanz als potentieller oder tatsächlicher Ort der 
Präsenz derselben thronenden Figur markierte  1996. 
Als ein solcher Ort war auch der Palast von Knossos konzipiert: Unter den 
palatialen Bauten Kretas wies nur er an der Westfassade einen steinernen Relief-
dekor in Form von Friesen aneinandergereihter ‚Halbrosetten‘-Motive auf  1997. 
Hägg bezog diesen Fries in seine Rekonstruktion der von einem ‚Erscheinungs-
fenster‘ dominierten Westfassade ein, die nach dem Schema des ‚Dreiteiligen 
Schreins‘ aus dem schon oben genannten Grand Stand Fresco gestaltet gewesen 
sein soll1998. Interessant ist dabei, dass der aufgrund des Fundorts rekonstruierte 
Anbringungsort des Reliefs an der vorspringenden Westfassade jenem Part des 
Westtrakts vorgelagert war, hinter dem sich der Throne Room und ‚Sitz‘ einer 
thronenden Person tatsächlich befanden. Trifft diese Rekonstruktion zu, so ließe 
sich in diesem räumlichen Bezug möglicherweise ein an das ‚Halbrosetten‘-Motiv 
geknüpftes Sinnkonzept vermuten, das sowohl den NPZ II / III-zeitlichen Dar-
stellungen als auch dem räumlichen Arrangement und Dekorprogramm des 
Nordwesttrakts des Palastes zugrunde lag und seine Außenwirkung zum Westhof 
hin berücksichtigte  1999. 
1995 Niemeier 1986, 84 f.
1996 Vgl. auch Weißl 2000, 94: „In schematischen Gebäudedarstellungen […] kennzeichnen Halb-
rosettenpaare an der Fassade den Bau offenbar als Heiligtum“. Ferner Hiller 2008, 188: „das 
Triglyphen-Halbrosetten-Ornament ist durch seinen Kontext als ‚Palast-Symbol‘ im weiteren, 
und im engeren Sinn als ‚Thron-Motiv‘ mit sakraler Bedeutungskomponente ausgewiesen.“ Es 
sei allerdings daran erinnert, dass der Thron im Throne Room selbst nicht mehr als Beispiel für 
Sitzkonstruktionen mit ‚Halbrosetten‘-Dekor angeführt werden kann. 
1997 Evans 1928, 590–596 m. Abb. 368. 370. Die der Westfassade zugeordneten Fragmente wurden 
in den Westmagazinen XIV–XVI gefunden. Weitere Fragmente fanden sich im Areal des South 
Propylaeum. Siehe zu den Fundumständen vor allem Moser v. Filseck 1986, 19–32. Ferner 
Hägg 1987, 130. 
1998 Hägg 1987, 129–133 m. Abb. 2.
1999 Zur potentiellen Übernahme des Konzepts in den Wandmalereien in Tell el-Dabʿa siehe 
Bietak u. a. 2007, 70 f.
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Stefan Hiller interpretierte die Fundorte der Friese hingegen anders und 
betonte deren fast ausschließliche Vergesellschaftung mit Eingängen, namentlich 
dem Areal des Südwesteingangs, des Nordwesteingangs – wobei es sich um die 
von Hägg verwendeten Fragmente aus den Westmagazinen handelte – sowie des 
South Propylaeum 2000: 
„ There can be no doubt that these friezes framed the official porches 
(and, perhaps, windows) of the palaces where they had the function of 
markers which signaled the inner boundaries of the king’s house.“ 2001 
Auch für die bikonkav arrangierten ‚Halbrosetten‘ könnte sich also eine Affini-
tät zu Eingangsbereichen konstatieren lassen, die dann allerdings anderer Natur 
war als die Verknüpfung von Eingangsbereichen und ‚bikonkaven Basen‘. Wäh-
rend es sich bei letzteren um dreidimensionale, benutzbare Gegenstände handelte, 
waren ‚Halbrosetten‘-Motive, die im materiellen Befund als steinerne Wandreliefs 
ohne weitere praktische Nutzbarkeit begegnen, ausschließlich Bildzeichen, die 
der visuellen Markierung des Gebäudes dienten, an dem sie angebracht waren, 
genauer dem symbolisch signifikanten Fassadendekor sakraler und bildrelevan-
ter Bauten2002. In dieser sinnstrukturellen Einbettung des ‚Halbrosetten‘-Motivs 
in neupalastzeitliche Bildkontexte wurde folglich jene mit ihm assoziierte Wir-
kung aktualisiert, gemäß der das ‚Halbrosetten‘-Motiv das Bildelement, auf das 
es appliziert war, in eine sakrale Sphäre rückte bzw. den Ort, den es versah, als 
Ort der göttlichen Präsenz und der kultisch-rituellen Aktivität markierte. Das 
bikonkave Arrangement wurde dabei offenbar parallel zur selteneren bikonve-
xen Anordnung zweier ‚Halbrosetten‘ verwendet. Damit weisen die unterschied-
lichen Darstellungsweisen zumindest keine offenkundigen Differenzen in ihren 
Einsatzmöglichkeiten auf, wenngleich dies keinesfalls ausschließen soll, dass sie in 
der Bronzezeit dennoch verschiedene Bedeutungsdimensionen besaßen. 
Abschließend möchte ich angesichts der Verwendung des ‚Halbrosetten‘-
Motivs anmerken, dass für die formale Gestaltung zwar möglicherweise, wie in 
der Forschung mehrfach vermutet wurde  2003, das ägyptische ‚Fächer‘-Motiv Pate 
2000 Hiller 2009, 296. Ferner Hiller 2008, 187 f.
2001 Hiller 2009, 297; Hiller 2008, 187–189. Diese Vergesellschaftung mit Eingangsportalen ließe 
sich Hiller zufolge auch für das mykenische Festland konstatieren.
2002 Einen Sonderfall bilden die Türen des ‚Baum-Schreins‘ auf der Ostwand des Lustralbeckens 
(Raum 3a) in Gebäude Xesté 3, Akrotiri: Sie trugen aufgemalte bikonkave Symbole, die in ihrer 
Form eher an ‚bikonkave Basen‘ denn an gegengleich angeordnete ‚Halbrosetten‘ erinnern 
(siehe Abb. 4.8; 5.17b). 
2003 Karin Moser von Filseck kritisierte in ihrer Untersuchung zur Herkunft des ‚Halbrosetten‘-
Motivs die Benennung als ‚Halbrosette‘ und die damit verbundene (moderne) Verknüpfung 
zum vollständigen Rosettenmotiv. Sie führte die Bildform hingegen auf das ägyptische Fächer-
motiv zurück; siehe Moser v. Filseck 1986, bes. 30 f. Michael Weißl griff diese Identifikation 
auf und übertrug die apotropäische Funktion der ägyptischen Prototypen auf die ‚Halbro-
setten‘ der minoischen und mykenischen Darstellungen. Vor allem in der 18. Dynastie hätten 
die Fächer aus Straußenfedern „Gegenstände und Personen als heilig“ gekennzeichnet und „als 
Zeichen für die Präsenz des Gottesschattens, also der vom Sonnengott ausgehenden Kraft“ 
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gestanden hatte, die Verwendung des Motivs in minoischen Bildkontexten jedoch 
von Anfang an eine Einbettungspraxis aufweist, die von der ägyptischen Praxis, 
in welcher der Fächer als ein gegenständliches, aufstellbares und tragbares Objekt 
konzipiert und dargestellt wurde  2004, grundsätzlich verschieden ist. Es ist daher 
davon auszugehen, dass das Bildelement in seiner Verwendung als Fassadendekor 
seine Bedeutung in einem vollständig minoischen Kontext und im Sinne der auf 
Kreta mit ihm assoziierten Wirkungen und sinnstrukturellen Verknüpfungen 
entfaltete.
Wie lässt sich vor diesem Hintergrund schließlich das Verhältnis von ‚bikon-
kaver Basis‘ und gegengleichem ‚Halbrosetten‘-Arrangement konkretisieren? Das 
Deckelrelief der Pyxis aus Mochlos (Abb.  6.11  b) bestätigt erstmals unmissver-
ständlich, dass es sich bei beiden eindeutig um verschiedene Bildelemente bzw. 
um mit verschiedenen funktionalen Aspekten ausgestattete Bildzeichen handelte. 
Das ‚Halbrosetten‘-Motiv war ein Element des Fassadendekors von Bauten, die 
als ‚Sitz‘, vielleicht sogar als ‚Haus‘ 2005 einer thronenden weiblichen Figur von 
 hochrangigem bis göttlichem Status konzipiert waren. Es besaß kein gegenständ-
liches ,unmittelbares Objekt‘ wie die ‚bikonkave Basis‘, sondern war, wie die 
fungiert; siehe Weißl 2000, 93 f. Auch Stefan Hiller führte den Ursprung der ‚Halbrosetten‘-
Motive auf das ägyptische Fächermotiv zurück, das ihm zufolge als Symbol der Präsenz des 
Herrschers, als „emblem […] signalling the centre of royal power“ gedient hätte; siehe Hiller 
2009, 298; ferner Hiller 2008, 187 f.
2004 Siehe dazu Weißl 2000, 92–94 m. Abb. 15–18. 
2005 Bezug nehmend auf die Interpretation von Helmut Th. Bossert, der zufolge das minoische ‚Tri-
glyphenmotiv‘ und das hethitische Ideogramm für ‚Gottheit‘ aufgrund ihrer Ähnlichkeit auf 
gleiche Bedeutungsinhalte zurückzuführen seien, schlugen Reusch und Niemeier zur Klärung 
der Bedeutung des ‚Altarmotivs‘ an der Nordwand des Throne Room eine Identifizierung des 
bikonkaven bzw. bikonvexen Schemas mit dem hethitischen Gottheitsdeterminativ vor; siehe 
Bossert 1932, 10; Reusch 1958, bes. 351–353; Niemeier 1986, 85. 88, bes. 88: „Wenn man nun 
den Thron als Zentrum nimmt und mit jeweils der Hälfte der anschließenden ‚Altar‘-Motive 
verbindet, bildet dieser bzw. die auf ihm sitzende Person das Zentrum des ‚Gottheit-Ideogram-
mes‘“. Ferner Weißl 2000, 94; Marinatos 2007, 145 f.; Marinatos 2010, 135–139. Wegen der 
postulierten Austauschbarkeit von ‚bikonkaver Basis‘ und ‚Rosetten-Triglyphen-Fries‘ seien 
demnach auch die ‚bikonkaven Basen‘ als Hinweise auf die Göttlichkeit der sitzend dargestell-
ten Person bzw., in antithetischen Kompositionen, auf die von den Tieren flankierte göttliche 
Präsenz zu begreifen. Im Throne Room bildete Niemeier 1986, 87 f., zufolge der Thron „bzw. 
die auf ihm sitzende Person das Zentrum des ‚Gottheit-Ideogrammes‘ in Bosserts Sinn“. Wie 
bereits gesehen, wurde das bikonvex angeordnete Schema von ‚Halbrosetten‘, das an das Logo-
gramm für Gottheit bzw. den vor Götternamen gesetzten Determinativ (*360, DEUS ) erinnert, 
in mehr oder weniger abstrahierter Weise auch in neupalastzeitlichen Bilddarstellungen repro-
duziert, etwa an der Fassade des ‚Dreiteiligen Schreins‘ im Grand Stand Fresco; Evans 1928, 
597 Abb. 371. Weitaus häufiger begegnet es allerdings nicht in diesem bikonvexen, sondern, 
wie im Falle der oben genannten Darstellungen, im bikonkaven Arrangement. Möchte man 
hierfür dennoch eine luwisch-hethitische Hieroglyphe bemühen, so ließe sich eine Verwandt-
schaft mit dem Logogramm für Haus (*247, DOMUS) vorschlagen. Bereits Bossert übersetzte 
jenes Zeichen als Kultbau, während spätere Forscher es als Haus identifizierten; siehe Bossert 
1932, 12; außerdem Demangel 1938, 183. Für eine Interpretation des symbolischen Fassaden-
dekors architektonischer Gebilde, die in neupalastzeitlichen Bilddarstellungen zum einen als 
Bezugspunkt kultisch-ritueller Gesten, zum anderen als ‚Sitz‘ thronender weiblicher Figuren 
von hochrangigem bis göttlichem Status fungierten, käme daher wohl eher eine Bezeichnung 
der Sitzkonstruktion als ihr ‚Haus‘ infrage.
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laufende Spirale, ein auf ein rein ideelles Objekt referenzierendes Bildzeichen. 
Als solches diente es der symbolischen Differenzierung eines baulich konstruierten 
Ortes göttlicher Präsenz. Nicht auszuschließen ist dabei, dass das in minoischen 
Bildzusammenhängen ausschließlich an Fassaden vorkommende ‚Halbrosetten‘-
Motiv auf den Reliefdekor an den Fassaden des Palastes von Knossos referenzierte. 
Die ‚bikonkave Basis‘ stellte indessen ein bauliches Trägerelement mit real existie-
renden Entsprechungen dar und wurde als eine Art Postament sowie insbeson-
dere als Stützelement zur Herstellung einer Art Tribüne verwendet, auf welcher 
Begegnungen zwischen einer thronenden, bisweilen von einem Greifen begleite-
ten weiblichen Figur von hochrangigem bis göttlichem Status und Sterblichen 
oder anderen Individuen stattfand. In Eingangsbereichen markierte die ‚bikon-
kave Basis‘ dementsprechend den zu betretenden Ort, an dem eine solche Begeg-
nung stattfinden würde, während ihre Verwendung als Postament in dem Sinne 
verstanden werden kann, dass sie einen Platz für rituelle Handlungen kennzeich-
nete und abgrenzte. Die ‚bikonkave Basis‘ enthob somit im übertragenen Sinne das 
auf ihr bzw. in Eingangsbereichen das jenseits von ihr platzierte Geschehen der 
Sphäre der Gegenwart und verwies auf dessen Verortung in einer dem weltlichen 
Geschehen entrückten Umgebung.
Beide Bildzeichen standen also offensichtlich im Dienste derselben Sache 
und teilten ein gewisses Spektrum an pragmatischen Wirkungen. Dabei besaßen 
sie jedoch unterschiedliche Einsatzbereiche, die in ihrer jeweiligen Einbettungs-
praxis in bildliche Zusammenhänge deutlich zutage treten. Ob sich die Form 
der ‚bikonkaven Basis‘ dabei in Abhängigkeit vom bikonkaven Arrangement 
der ‚Halbrosetten‘ entwickelt hat, deren Zwischenraum in etwa ihrer Form 
entspricht, lässt sich meines Erachtens nicht nachvollziehen, kann jedoch auch 
keinesfalls ausgeschlossen werden2006. In jedem Fall ist es aber möglich und not-
wendig, ‚bikonkave Basen‘ und gegengleich arrangierte ‚Halbrosetten‘ nicht von 
vornherein als austauschbar zu betrachten, sondern ihre unterschiedlichen Ver-
wendungskontexte sowie eventuell daraus resultierende Bedeutungsvarianten zu 
berücksichtigen.
,Bikonkave Basen‘ in der Spätpalastzeit
In der SPZ war es insbesondere die ‚bikonkave Basis‘, die als Bildzeichen Verwen-
dung finden sollte, während das Schema gegengleich angeordneter ‚Halbrosetten‘ 
in zumindest einigen Kategorien bildkultureller Äußerung nicht mehr dargestellt 
wurde. In seiner monumentalsten Form, dem Steinrelief an der Westfassade des 
Palastes von Knossos, scheint es bis in die SPZ des Palastes überlebt und als Vor-
bild für die Verwendung des Motivs auf dem Festland zur Verfügung gestanden zu 
haben2007. Vereinzelt zeugen außerdem der Gefäßdekor der Palaststilkeramik sowie 
2006 Vgl. dazu bereits Evans 1928, 607 f.; Marinatos 2010, 136–138.
2007 Nicht auszuschließen ist die Möglichkeit, dass die Relieffriese erst jetzt angebracht wurden; 
vgl. Macdonald 2005, 184 m. Anm.; Driessen  – Langohr 2007, 181. Zu den mykenischen 
Exemplaren siehe Moser v. Filseck 1986; Weißl 2000. 
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weitere Gefäße und Gegenstände aus qualitativ hochwertigen Materialien von der 
Weiterverwendung des ‚Halbrosetten‘-Motivs als ‚palatialer‘ Ausdrucksform2008. 
Erwähnenswert ist hier insbesondere ein Alabastron aus Pankalochori: Die ‚Halb-
rosetten‘ säumen eine Säule, die einen Architrav mit darüber sitzenden Doppel-
hörnern trägt, und führen somit in verkürzter Form die Tradition der Fassaden-
darstellungen fort 2009. Auch das parallel zum bikonkaven Arrangement geführte 
bikonvexe Schema begegnet weiterhin vereinzelt, so etwa auf dem Gewand der 
mutmaßlichen Priesterin im Prozessionsfresko 2010 (siehe hierzu oben Abb. 4.2; 4.5). 
Das weitgehende Verschwinden des ‚Halbrosetten‘-Motivs aus den kleinfor-
matigen Bilddarstellungen ist, falls nicht vorrangig mit dem Erhaltungszustand, 
so meines Erachtens am ehesten damit zu erklären, dass zum spätpalastzeitlichen 
Bildrepertoire kaum noch ausführliche Architekturdarstellungen gehörten; auch 
die in komplexere Bildkontexte eingebundene Wiedergabe der thronenden weib-
lichen Figur von hochrangigem bis göttlichem Status ist auf Kreta nur noch selten 
belegt2011. Stattdessen lebte die ‚bikonkave Basis‘ insbesondere in der Darstellung 
antithetisch platzierter, ein zentrales Element flankierender Tiere fort. So bildete 
sie das Postament, auf das einander gegenüberstehende Löwen bzw. Hunde, beide 
auf Lentoidabdrücken aus Knossos, ihre Vorderpfoten setzten2012 (Abb. 6.14  a). 
Zusätzliche Symbole wie Stierschädel 2013, Sonne / Stern2014 oder impaled trian-
gle 2015 fügten diese Darstellungen in einen größeren Sinnzusammenhang ein, 
der sich unter anderem mit Tieropfern verknüpfen lässt, wie in Kapitel  5.4.3 
bereits ausführlicher besprochen wurde. Ein Tonpinax aus dem endpalastzeitli-
chen ‚Schrein‘ (Raum V) der ‚Villa‘ von Kannia zeigt wiederum die Darstellung 
zweier Sphingen, die antithetisch um eine ‚bikonkave Basis‘ und eine darüber 
platzierte Dattelpalme angeordnet sind 2016. Die Fundvergesellschaftung des Pinax 
2008 Furumark 1941, 183. 414 f. Abb.  72 Motiv 74; Niemeier 1985, 112 f. Abb.  52; 248 Kat.-
Nr. XVI A 1 Taf. 7; Hiller 2009, 297 f.
2009 Kanta 2012, 234 Abb. 6.
2010 Ein Lentoid in Larissa zeigt außerdem einen Fries stilisierter, bikonvex angeordneter ‚Halb-
rosetten‘-Motive unterhalb einer Stiersprungdarstellung; siehe CMS V, 517. 
2011 Anders auf dem Festland, wo unter anderem der Schildring aus Tiryns die fortgesetzte Ver-
wendung der Bildsprache in Bezug auf thronende Würdenträger bezeugt: Hier begegnet das 
‚Halbrosetten‘-Motiv sowohl in Friesform unter der Darstellung als auch zur Kennzeichnung 
einer Art Kasten hinter dem Stuhl der thronenden Person; siehe CMS I, 179. 
2012 CMS  II.8, 326. 327 (Abdrücke von Lentoiden, aus Knossos). Außerdem vom griechischen 
Festland: CMS I, 46. 73 (Lentoide aus Mykene). Inspiriert von diesen heraldischen Komposi-
tionen dürfte der Lentoid aus Anthia entstanden sein, der einen Löwen auf zwei – unterschied-
lichen Darstellungstraditionen verhafteten – ‚bikonkaven Basen‘ hockend zeigt, der mit dem 
zurückgewandten Kopf zugleich einen Überfall auf einen Hirsch andeutet; siehe CMS V S1B, 
140; dazu auch Wohlfeil 1997, 126 f.
2013 CMS XI, 176 (Lentoid in München).
2014 CMS II.8, 326 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos).
2015 CMS I, 73 (Lentoid aus Mykene).
2016 Diese werden oft als Greifen angesprochen, es handelt sich jedoch um Sphingen, wie auf dem 
bei Gesell abgebildeten Foto eindeutig zu erkennen ist; siehe Gesell 1985, 196 Abb. 108. Siehe 
ferner Rutkowski 1981, 43 Abb. 12,9; Marinatos 1984a, 120 Abb. 13; Niemeier 1986, 86 f. 
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mit  weiblichen Statuetten sowie mit dem tönernen Fragment eines snake frame 
mit dem Rest einer Hand 2017 könnte darauf hindeuten, dass die ursprünglich in 
diesem ‚Schrein‘ verorteten Ritualhandlungen mit demselben Sinnkonzept ver-
wandt waren wie die Darstellung auf einem spätpalastzeitlichen Lentoid in Cam-
bridge: Zwei Greifen umringen hierauf eine ‚bikonkave Basis‘, darüber ist eine 
Pflanze dargestellt sowie darüber wiederum die Erscheinung einer kleinen ‚Göttin 
mit snake frame‘ 2018 (siehe bereits oben Abb. 6.9 o).
Bislang ausschließlich vom Festland bekannt sind Siegeldarstellungen, in 
denen eine oberhalb einer ‚bikonkaven Basis‘ platzierte Säule das flankierte Ele-
ment bildete, so etwa auf einem Lentoid aus Mykene mit der Darstellung zweier 
an einer Säule angeleinter Greifen2019 (Abb. 6.14 b). Das Relief über dem ‚Löwen-
tor‘ von Mykene ist die bekannteste Wiedergabe einer entsprechenden Komposi-
tion mit Löwen und war über dem Eingang in die Zitadelle angebracht 2020. Die 
beiden Löwen stellen die Vorderfüße auf jeweils eine der vier ‚bikonkaven Basen‘, 
auf welchen die Säule platziert ist. Die optische Ähnlichkeit zwischen dieser Staf-
felung der Basen und jener der realen Plattform aus vier Basen, welche neben den 
Säulen der Eingangsportikus im palatialen Zentralgebäude von Archanes aufge-
stellt war, ist unverkennbar. Säule und ‚bikonkave Basen‘ prägten somit auch in 
Mykene den Eingangsbereich in die Zitadelle, und es ist naheliegend, dass hier auf 
Abb.  16. Zu Fundort und Datierung siehe Gesell 1985, 43 f. 77–79 Kat.-Nr.  21 sowie jetzt 
auch Cucuzza 2017, bes. 420–424. 
2017 Rethemiotakis 2001, 115–118 m. Abb. 129a. Rethemiotakis konstatierte diesbezüglich: „All 
the iconographic data attest that in the Gortys shrine a scene of epiphany was rendered pic-
torially. The prototype was a palatial ritual, the highspot of which was the appearance of the 
goddess-priestess beneath her attribute“. Vgl. auch Rethemiotakis 1998, 148 f. 172.
2018 CMS XIII, 39 (Lentoid in Cambridge, Mass.). Zur Datierung siehe Krzyszkowska 2005, 204 
m. Anm. 41, zur Interpretation Marinatos 2007, 147. Zu den Relieffragmenten aus der sog. 
Great East Hall im Palast von Knossos, zu denen möglicherweise ebenfalls ein snake frame 
gehörte, welches das entsprechend dekorierte neupalastzeitliche Areal mit diesem Sinnkonzept 
verknüpfen ließe, siehe unten Anm. 2177 sowie zum snake frame allgemein Kapitel 4.4.2 mit 
Literaturverweisen. 
2019 CMS I, 98 (Lentoid aus Mykene).
2020 Shaw (M) 1986, 110 Abb. 2 Taf. 3b. Siehe auch Blakolmer 2011.
Abb. 6.14 Spätpalastzeitliche Siegeldarstellungen ‚bikonkaver Basen‘: a) aus 
Knossos; b) aus Mykene; c) aus Knossos; d) aus der Idäischen Grotte; e) aus 
Knossos.
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ein Sinnkonzept rekurriert wurde, welches ursprünglich bereits in der kretischen 
NPZ in Eingangsbereichen kultisch-rituell genutzter Gebäude mit den gleichen 
visuellen Elementen umgesetzt worden war. 
Nicht zuletzt bildete die ‚bikonkave Basis‘ in spätpalastzeitlichen Darstellungen 
gelegentlich das Postament bzw. einen Bestandteil von kultischen oder sakralen 
Bezugspunkten, denen menschliche Figuren beim Vollzug verschiedener Handlun-
gen zugewandt waren: Auf einem mutmaßlich aus Knossos stammenden Lentoid 
richtet eine weibliche Figur den Gestus der zur Stirn erhobenen Hand auf ein von 
einer ‚bikonkaven Basis‘ getragenes Doppelhorn mit dahinter befindlicher Palme 2021 
(Abb. 6.14 c). Auf einem kristallenen Lentoid aus der Idäischen Grotte steht eine 
weibliche Figur mit einer Tritonschnecke vor einer ‚bikonkaven Basis‘, auf der ein 
Doppelhorn mit Zweigen platziert ist 2022 (Abb. 6.14 d). Die fragmentarische Dar-
stellung auf einem Lentoid aus Knossos scheint ebenfalls die ‚bikonkave Basis‘ in 
ihrer Funktion als Postament für ein Gefäß (?) gezeigt zu haben, wenngleich sich 
Akteur und Aktion im linken Bildfeld nicht mehr erkennen lassen2023 (Abb. 6.14 e). 
Die ‚bikonkave Basis‘ bildete in diesen Darstellungen somit das tragende Element 
für Gegenstände wie Doppelhorn und Zweig, die zum Bezugspunkt kultisch- 
ritueller Handlungen in Form von Gesten oder Libationen wurden. Sie markierte 
den sakralen Ort, an dem diese Handlungen vollzogen wurden und konstituierte 
gemeinsam mit Doppelhorn und Palme / Pflanze den Gegenstand kultisch-ritueller 
Verehrung, wie er in vergleichbarer Weise in den neupalastzeitlichen Darstellungen 
etwa der thronenden weiblichen Figur von hochrangigem bzw. göttlichem Status 
und / oder des sakralen Gebäudes oder ‚Baum-Schreins‘ gebildet worden war. Die 
Verwendung von Bildelementen wie ‚bikonkaver Basis‘ und Doppelhorn knüpft 
dabei an jene Sinnkonzepte an, die in der NPZ in den damals noch weitaus komple-
xeren Kompositionen wiedergegeben worden waren.
Die ‚bikonkave Basis‘ erfüllte also auch in spätpalastzeitlichen Bildzusammen-
hängen ihre im wahrsten Sinne des Wortes tragende Rolle als gegenständliches 
Element an sakralen Orten (vgl. den Verzweigungsbaum in Abb.  6.15). In den 
heraldischen Kompositionen bildete sie seit der NPZ zunächst als Basis einer 
Pflanze, später als Basis unter einer ‚Göttin mit snake frame‘ bzw. einer Säule das 
mittige Element, das Greifen, Löwen und Sphingen umringten und beschützten. 
In den Zusammenstellungen des zentralen Objekts  – Basis und Pflanze, Basis 
und Säule, Basis allein, aber auch Säule allein, ‚Göttin mit snake frame‘ allein 
sowie Göttin mit Pflanze und Basis – wurde wiederholt ein Gegenstand bildlich 
bezeichnet, der an dem von der ‚bikonkaven Basis‘ markierten Ort lokalisiert war. 
Sowohl die ‚bikonkave Basis‘ als auch die Pflanze, die Säule und die ‚Göttin mit 
snake frame‘ können in diesem Sinne als repräsentative Bildelemente benannt 
werden, die zur Veranschaulichung dieser zentralen Idee – etwa der Erscheinung 
oder Präsenz einer göttlichen Figur an einem baulich fixierten, sakralen Ort  – 
herangezogen wurden. Die ‚bikonkave Basis‘ selbst, deren ,unmittelbares Objekt‘ 
2021 CMS V S1A, 75 (Lentoid aus Knossos).
2022 CMS II.3, 7 (Lentoid aus der Idäischen Grotte). Vgl. auch Evans 1921, 220 Abb. 167.
2023 CMS VI, 308 (Lentoid aus Knossos).
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Abb. 6.15 Verzweigungsbaum zum Bildelement ‚bikonkave Basis‘.
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bereits in der NPZ in real existierender Form sakrale Orte markiert hatte, während 
sie in Bilddarstellungen das tragende Element für den Ort der Erscheinung und 
Begegnung mit einer thronenden weiblichen Figur gebildet hatte, erfüllte diese 
Funktion somit auch in den spätpalastzeitlichen Darstellungen, wenngleich ihre 
sinnstrukturelle Einbettung den Konventionen der Zeit entsprechend nun auf 
andere Weise im Bild Ausdruck fand. Auch in der SPZ markierte die ‚bikonkave 
Basis‘ also eine der gegenwärtigen Sphäre entrückte Verortung der auf ihr platzier-
ten Gegenstände bzw. des jenseits von ihr platzierten Geschehens. 
6.2.3  Palmen
Die Darstellung des Palmenfreskos zeigt, wie die jüngste Restaurierung noch ein-
mal verdeutlicht hat, eine in der minoischen Bildkunst häufig wiederkehrende 
Form der Dattelpalme mit Fruchtstand 2024. Charakteristisch sind die jungen, auf-
recht nach oben wachsenden Blätter sowie die mit dem Wachstum größer und 
schwerer werdenden Blätter, welche zu beiden Seiten herabhängen. Typisch sind 
außerdem die Darstellung und Platzierung der Früchte inmitten der Blattkrone. 
Palmendarstellungen dieser Art werden in der Forschung zumeist der Gattung 
Phoenix dactylifera L. zugeschrieben, so etwa die Palme aus der Porter’s Lodge in 
Akrotiri 2025. Ein auffallender Unterschied zwischen der genannten Art und der 
Kretischen Dattelpalme (Phoenix Theophrasti), welche heute an mehreren Orten 
auf der Insel zu finden ist, zeigt sich dabei allerdings gerade in der Wiedergabe 
des Fruchtstands: Während bei Phoenix dactylifera L. die Datteln in schweren 
Büscheln herabhängen, befindet sich der Fruchtstand bei der aufgrund des Kli-
mas kaum reifenden Kretischen Dattelpalme oberhalb der untersten Blattkränze 
und eher mittig im Blattbüschel  – eine Beobachtung, die sich generell in den 
minoischen Darstellungen der Dattelpalme von MM IIB / III bis SM I sowie nicht 
zuletzt auch im Throne Room niederschlug 2026, weshalb ich auch in Hinblick auf 
letztere für eine Identifikation als Kretische Dattelpalme (Phoenix Theophrasti) 
plädieren würde. Die minoischen Darstellungen unterscheiden sich dadurch 
signifikant von den ägyptischen und mesopotamischen Darstellungen, in denen 
2024 Galanakis 2013, 24 f.; Galanakis u. a. 2017. Siehe zuvor bereits Cameron 1970, 163; Cameron 
1976, 104. 680 Taf. 129; Evely 1999, 203, sowie ferner Niemeier 1986, 85–87 m. Abb. 15;  Hiller 
1996a, 89, wenngleich dieser hierin keine Palme, sondern „eine Art verdickten Schilfgrases“ 
erkennt; Shank 2007, 163; Marinatos 2010, 57–65. Zur Identifizierung entsprechender Pflan-
zendarstellungen als Dattelpalme siehe ferner Möbius 1933, 15 f.; Morgan 1988, 24; Sarpaki 
2000, 663 f. 668–670 Abb. 1. 2; 673. 676–678 m. Abb. 7. 8; Antognelli 2006.
2025 Sarpaki 2000, 663; Vlachopoulos 2007b, Taf. 15, 5. Vgl. auch Cameron 1976a, 104. 
2026 So schon Evans 1928, 493, bezüglich der Darstellung dreier Palmen auf einem mittelminoi-
schen Gefäß (dort Abb. 298 sowie Evans 1921, 254 Abb. 190) aus dem Loomweight Basement: 
„An interesting feature here is the inflorescence, springing up from the central stem – a local 
touch, since, in Northern Crete, at any rate, the dates hardly ripen.“ Außerdem Dawkins 1945; 
Murray and Warren 1976, 46; Antognelli 2006, 11 f. 21 f. Zu Dattelpalmen in der Ägäischen 
Bronzezeit außerdem Niemeier 1985, 73 Anm.  424; Morgan 1988, 24–29; Sarpaki 2000, 
663 f.; von Rüden 2011, 76. 
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die Datteln stets herabhängen2027. Anklänge an letztere Darstellungen lassen sich 
andererseits etwa in der Wiedergabe der kultivierten Spezies in unterschiedlichen 
Wachstumsstadien wie etwa im Miniaturfries aus dem West House, Akrotiri 2028, in 
einer Vorliebe für weibliche Palmen mit Früchten wie auf einem MM-Gefäß aus 
dem Loomweight Basement in Knossos oder der SM IA-zeitlichen Wandmalerei 
aus der Porter’s Lodge in Akrotiri 2029 oder in der Anspielung auf den künstlichen 
Befruchtungsprozess auf einem weiteren MM III-zeitlichen Gefäß aus Knossos 2030 
erkennen. Es war jedoch von Anfang an die eigene, kretische Palme, die zur bild-
haften Umsetzung all dieser Konzepte genutzt wurde, wenngleich die Motivation, 
die Pflanze überhaupt darzustellen, nichtsdestotrotz aus dem ägyptischen oder 
mesopotamischen Raum angeregt worden sein mag 2031. Auch die Früchte tra-
gende weibliche Palme im Throne Room reiht sich in diese Tradition ein und ver-
mittelte die in minoischer Zeit mit der Pflanze assoziierten Bedeutungsaspekte  2032. 
Im Folgenden soll nun eine weitere Annäherung an diese Pflanze über die Ver-
wendung des Bildzeichens Dattelpalme versucht werden. Wie der Greif gehört 
auch die Palme zu jenen Bildelementen, welche in kretischen Bildwerken erstmals 
in der APZ auftauchten, und zwar neben dem genannten Gefäß aus Knossos auch 
auf MM IIB-zeitlichen Gefäßen aus Phaistos 2033. In der NPZ begegnete sie sowohl 
in einer naturgetreueren Variante als auch bereits in der stilisierteren Form mit drei 
bis fünf nach oben stehenden und jeweils ein oder zwei zur Seite herabhängenden 
Blättern2034. Diese stilisierte Variante bildete in der SPZ und bis in die EPZ die 
Hauptform der Wiedergabe des Bildelements. Als alleiniges Motiv kam die Palme 
zum einen in der Gefäßbemalung, zum anderen auf einem APZ / NPZ I-Lentoid 
2027 Für einen Überblick über ägyptische Darstellungen von Dattelpalmen siehe Gothein – Wright 
1928, 1–25 bes. 11 Abb. 10; 13 Abb. 14; 20 Abb. 20; 21 Abb. 21; 22 Abb. 23; Bruyère 1959, 
Taf.  XIX. XXVII; Parkinson 2008, 133 Abb.  142; 137 Abb.  146; Bruyère  – Kuentz 2015, 
Taf. XXXII. XXXIV. Für Palmendarstellungen aus dem Palast von Mari siehe Parrot 1958, 
Taf. VIII. IX. XII Farbtaf. A.
2028 Morgan 1988, 25.
2029 Morgan 1988, 25 f; Evans 1921, 254 Abb. 190. Vgl. auch Marinatos 1984a, 116. Zur Wand-
malerei aus der Porter’s Lodge siehe Vlachopoulos 2007; Vlachopoulos – Zorzos 2014, 190 f. 
Taf. LVIIIb.
2030 Dawkins 1945. Für das Gefäß selbst siehe Evans 1921, 594 Abb. 436C; Evans 1928, 224.
2031 Marinatos 1984a, bes. 121 f. mit weiteren Literaturangaben. Ferner Morgan 1988, 25 f.
2032 Zur Zeichenfunktion der Pflanzen vgl. auch Sarpaki 2000, 658: „The plants depicted on the 
wall paintings belong to a specific repertoire which seems potent with symbolic meaning. 
Without doubt, it represents those aspects of the environment that the artist wishes to depict. 
Plants are not only used decoratively, but constitute a form of symbolism (semiosis) in the 
painting, a type of communicational ‘visual concept’ expressed in a code which has meaning 
to the recipient.“ Dass der Baum sakral konnotiert war, belegte Cameron 1976a, 104, zufolge 
gerade das Vorkommen der Palme im Throne Room.
2033 Pernier 1935, Taf.  20a. 31; ferner Morgan 1988, 26 mit Abb.  11; Antognelli 2006, 11 m. 
Anm. 4.
2034 Parallel zur Dattelpalme werden das ‚Dreiblatt‘ sowie dessen filigrane Version mit einem auf-
ragenden und zwei zur Seite fallenden dünnen Blättern in einem vergleichbaren Spektrum an 
Bildkontexten verwendet. Im vorliegenden Kontext sollen jene Darstellungen jedoch außen vor 
gelassen werden. Stattdessen liegt das Hauptaugenmerk auf dem Motiv der Dattelpalme selbst. 
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in Oxford sowie einem NPZ II / III-Amygdaloid in New York vor 2035. Ansonsten 
ist sie in der Regel in Bildkontexte eingebettet, die ihre Verortung innerhalb der 
minoischen Ideenwelt näher umreißen lassen. 
Neupalastzeit
Ab der NPZ gehörte die Palme zur Flora mythisch-sakraler Uferlandschaften. 
In ihrer naturgemäßeren Variante wurde sie dabei mit einem mehr oder weniger 
runden Busch aus Palmblättern wiedergegeben. In dieser Form ist sie im Minia-
turfresko auf der Ostwand von Raum 5 im West House von Akrotiri zu finden, 
wo Palmen in unterschiedlichen Wachstumsstadien die uferlandschaftliche 
Umgebung gestalten, in der unter anderem ein Greif bei der Jagd gezeigt ist 2036. 
Dieselbe Vergesellschaftung von Palme und Greif zeigen auch der Abdruck eines 
Schildrings aus Kato Zakros und ein Kissen aus Knossos   2037 (siehe bereits oben 
Abb. 6.8  a und 6.8  b). Weitaus häufiger begegnen in kretischen Siegelbildern aller-
dings Löwen in gelagerter Haltung oder im fliegenden Galopp gemeinsam mit 
einer Dattelpalme, die zum Teil sehr detailliert und mit Fruchtstand wiedergege-
ben ist 2038 (Abb. 6.16  a bis 6.16  d). Der auf einem Schildring aus Vapheio gezeigte 
Überfall eines Löwen auf ein Rind wird ebenso in einer durch Palmen charakte-
risierten Landschaft verortet wie der Überfall eines Löwen auf eine Ziege auf den 
Goldbeschlägen eines lokal in Anlehnung an minoische Prototypen produzierten 
Kästchens aus Mykene  2039. Ähnliche Palmen sind ferner auf einem Lentoid aus 
Mykene mit zwei hockenden Löwen vergesellschaftet 2040. Eine Wandmalerei aus 
Raum 2, Gebäude Xesté 3, Akrotiri, zeigt indes eine säugende Kuh inmitten einer 
Felslandschaft mit Palmen und Schilfpflanzen2041  – ein Motiv, welches auch in 
der SPZ noch reproduziert wurde (siehe unten). Auf einem fragmentarischen 
Siegelabdruck aus Kato Zakros scheint hingegen ein Jäger oder Krieger in einer 
entsprechenden Landschaft dargestellt gewesen zu sein 2042 (Abb.  6.16  e). Diese 
Komposition lässt sich möglicherweise vor dem Hintergrund der Parallelisierung 
2035 CMS VI, 157 (Lentoid in Oxford); CMS XII, 180 (Amygdaloid in New York). 
2036 Doumas 1999, 64–67 Abb. 30–34; Morgan 1988, 24–29 m. Abb. 27–29 Farbtaf. B; Sarpaki 
2000.
2037 CMS II.7, 87 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros); II.3, 73 (Kissen aus Knossos). 
2038 CMS I, 505 (Lentoid in Athen, „aus Kreta“); II.6, 160 (Abdruck eines Lentoids, aus  Gournia); II.8, 
297 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos); sowie die vom selben Ring stammenden Abdrücke 
CMS II.7, 71 (aus Kato Zakros) und CMS II.8, 298 (aus Knossos). Vgl. auch  Antognelli 2006, 
12 f.
2039 CMS I, 253 (Schildring aus einem SH IIA-Kontext in Vapheio). Für das reliefierte Kästchen 
aus Schachtgrab V siehe Davis 1977, Abb. 30; Blakolmer 2008a, 66 Abb. 1.
2040 CMS  I, 71 (Lentoid aus Mykene). Siehe dazu auch Marinatos 1984a, 115 f. m. Abb.  3, der 
zufolge die Palme ausschließlich hier nicht stilisiert war und keine symbolische Bedeutung 
besaß.
2041 Vlachopoulos – Zorzos 2014, 195 Taf. 67a.
2042 CMS II.7, 19 (Abdruck eines Schildrings, aus Kato Zakros). 
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von Jägern / Kriegern und Löwen2043 begreifen und rückte den gezeigten Jäger 
landschaftlich wie konzeptuell in dieselbe Umgebung. Ein SM IB- oder SH IIA-
Alabastron mit der Darstellung achtförmiger Schilde in einem von Palmen und 
sacred ivy bewachsenen felsigen Terrain könnte diese Verknüpfung von Schild-
trägern / Krieger / Jäger und Palme weiter bestätigen2044. 
Die Palme dürfte in diesen Darstellungen vor allem die mythisch-sakrale Ufer-
landschaft repräsentiert haben, welche die Umgebung des Handlungsgeschehens 
definierte. Die Vergesellschaftung mit dem Greifen verrät den überweltlichen 
Charakter der Landschaft und deutet im Gegenzug auch auf die mit der Palme 
assoziierte Wirkung hin, gemäß der sie selbst als Bestandteil dieser übernatürli-
chen Landschaft verstanden wurde  2045. Daraus lässt sich weiter schließen, dass es 
sich immer dann, wenn das Bildelement Dattelpalme Verwendung fand, um die 
Wiedergabe derartiger mythisch-sakraler bzw. der Realität entrückter Landschaf-
ten und Szenarien handelte. Die Palme zeichnete folglich die Umgebung der ihr 
beigefügten Lebewesen, Objekte oder Aktivitäten als eine solche Landschaft aus. 
2043 Morgan 1998a, 30 mit weiteren Literaturhinweisen in Anm. 39.
2044 Rehak 1992, 119 f. m. Abb. 12.
2045 Die für diese Art der Landschaft häufig geführte Bezeichnung als nilotisch wurde bereits mehr-
fach mit der Begründung abgelehnt, dass sowohl Dattelpalmen als auch Papyruspflanzen auf 
Kreta wachsen (können); vgl. Sarpaki 2000, 664 mit weiteren Literaturverweisen; Vlachopoulos – 
Zorzos 2014, 183–185. Darauf, dass es dennoch keine gewöhnliche Landschaft Kretas war, weist 
das Vorkommen der Greifen sowie nicht zuletzt die Umsetzung des Themas durch hybride Pflan-
zenformen im Throne Room hin. Siehe auch Antognelli 2006, 13 f.
Abb. 6.16 Neupalastzeitliche Siegeldarstellungen der Palme: a) angeblich aus 
Kreta; b) aus Gournia; c) aus Kato Zakros und Knossos; d) aus Knossos; e) aus 
Kato Zakros; f) in Athen; g) aus Agia Triada; h) Schildring aus Pylos.
a b c d
e f g h
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Dies scheint sich auch anhand eines weiteren Fallbeispiels zu bestätigen: Eine 
ebenfalls in der naturgetreueren Variante wiedergegebene Palme zeigt die nur sehr 
fragmentarisch erhaltene Darstellung auf einem ursprünglich mit einiger Sicher-
heit auf Kreta angefertigten goldenen Schildring in Athen, dessen Bildmitte von 
einer im Siegelabdruck nach links sitzenden weiblichen Figur eingenommen 
wird 2046 (Abb. 6.16  f). Vor bzw. links von ihr steht eine weitere, wohl als Tier zu 
identifizierende Figur. Die Darstellung dürfte verwandt sein mit jenen von weib-
lichen Figuren, die den vor ihnen platzierten Tieren zugewandt sind und mit die-
sen interagieren2047. Aufgrund der Anordnung auf der zur Verfügung stehenden 
Bildfläche bildet die Palme möglicherweise nicht ausschließlich ein Landschafts-
element, sondern ist insbesondere der sitzenden Figur zugeordnet und markiert 
somit den Ort ihrer Gegenwart 2048. Die sitzende weibliche Figur wurde vermit-
tels ihrer Vergesellschaftung mit der Palme also explizit in einer der Realität ent-
rückten Landschaft verortet, wodurch wiederum ihre eigene überweltliche Natur 
bekräftigt wurde  2049.
Sowohl im Hinblick auf ihre gedrungene Form als auch auf ihre Positionie-
rung im Raum ähneln die Palmen, die auf dem Abdruck eines Schildrings aus 
Agia Triada neben einem ‚Baum-Schrein‘ sowie auf dem Goldring aus dem SH 
II-zeitlichen Grab des Warrior Griffin in Pylos zu beiden Seiten eines ‚Baum-
Schreins‘ dargestellt sind, jenen im späteren Throne Room 2050 (Abb. 6.16  g; 6.16  h). 
Der ‚Baum-Schrein‘ markiert in beiden Fällen den Ort des Geschehens und bil-
det zugleich das Bezugsobjekt der von den weiblichen Personen repräsentierten 
Ritualhandlungen. Die Palmen rahmen dieses Bezugsobjekt und verleihen ihm 
auf diese Weise eine zusätzliche Bedeutungsdimension. Ähnlich wie im Falle des 
eben besprochenen Goldrings in Athen könnte das Bildelement Palme auch hier 
zur Verortung des ‚Baum-Schreins‘ in einer mythisch-sakralen Sphäre bzw. zur 
zusätzlichen Kennzeichnung des sakralen Charakters des ‚Baum-Schreins‘ selbst 
als Bezugsobjekt ritueller Handlungen gedient haben. 
Hier zeigt sich somit ein weiteres Mal, wie das Bildelement Palme aufgrund sei-
ner pragmatischen Wirkungen verwendet wurde, um die zusammen mit der Palme 
gruppierten Lebewesen oder Objekte in einer der Realität entrückten Sphäre der 
minoischen Vorstellungswelt konzeptuell zu verorten. Des Weiteren lässt sich aus 
diesen Darstellungen schließen, dass die Palme zur Kennzeichnung von Lebe-
wesen und Objekten an Orten dienen konnte, die Bezugspunkte von Ritual-
handlungen waren. Es kann folglich als ein zusätzliches und für die vorliegenden 
2046 CMS I S, 114 (Schildring in Athen).
2047 Siehe bereits oben Kapitel 6.2.1: Spätpalastzeit.
2048 Vgl. auch Hiller 2011b, 106, der die weibliche Figur als Göttin und die Palme als ihren heiligen 
Baum identifizierte.
2049 Dies begründet wohl auch die in einer Landschaft mit Palmen verortete Wiedergabe der 
Wagenfahrt eines Greifengespanns mit vermutlich göttlichen Insassen auf dem wahrscheinlich 
erst in SH II entstandenen Schildring aus Anthia, CMS V S1B, 137. Vgl. dazu ferner Wohlfeil 
1997, 126.
2050 CMS  II.6, 1 (Abdruck eines Schildrings, aus Agia Triada); Davis  – Stocker 2016, 640–643 
Abb. 10 (Schildring aus Pylos).
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Untersuchungen besonders relevantes Spezifikum ihrer sinnstrukturellen Ein-
bindung notiert werden, dass die Palme immer dann verwendet wurde, wenn es 
um die Kennzeichnung eines rituell fokussierten Ortes und Bezugsobjekts ging.
Der Siegelabdruck aus Agia Triada zeigt dabei nur einen Teil der Darstellung 
des Goldrings aus Pylos. Letzterer zeigt mit der symmetrischen Platzierung der 
Palmen zu beiden Seiten des ‚Baum-Schreins‘ eine vollständigere Darstellung 
jener gesamtmotivischen Konstellation, die das Bildthema  – verschiedene, auf 
einen von Palmen flankierten ‚Baum-Schrein‘ ausgerichtete Ritualhandlungen, 
die von weiblichen Vertreterinnen der Palastgesellschaft ausgeführt werden – als 
der für den Siegelabdruck aus Agia Triada verantwortliche Ring. Dass die Wie-
dergabe des von Palmen flankierten ‚Baum-Schreins‘ auf dem Ring aus Pylos 
sowohl in Hinblick auf die gedrungene Form der Palmen als auch in Hinblick auf 
die Art, wie die Palmen aus den Zwickeln zwischen ‚Baum-Schrein‘ und Grund 
herauswachsen, in der NPZ auch erstmals ein exzellentes Vergleichsbeispiel für 
die für den Throne Room postulierte Platzierung von Palmen zu beiden Seiten 
des Throns bildet, ist offensichtlich und wird im weiteren Verlauf dieses Kapitels 
noch einmal zur Sprache kommen.  
Dem Aufbau der Blattkrone aus dem Fresko des späteren Throne Room am 
nächsten sind während der NPZ II die Palmen in der Wandmalerei aus der  Porter’s 
Lodge in Akrotiri. Die Blattkrone besteht aus einer unteren Gruppe jeweils zweier 
nach unten hängender älterer Blätter, die auf Höhe des Fruchtstandes abgesetzt 
ist von einer weiteren Gruppe zur Seite gebogener Blätter, aus der mittig schließ-
lich die nach oben wachsende Blattknospe herausragt. Die SK I-zeitliche Fres-
koversion des von früheren Keramikdarstellungen bekannten Arrangements 
der früchtetragenden Dreifachpalme bildet den Bezugspunkt einer männlichen 
Figur, wenngleich deren Handeln nicht erhalten ist 2051. Der liminale bzw. über-
weltliche Charakter des Raumdekors wird durch die Gegenwart eines gelagerten 
Greifen, einer sitzenden weiblichen Figur sowie blauer Affen vor einem ‚Schrein‘ 
bestätigt, deren kompositorische Beziehungen zueinander indes noch weiterer 
Klärung bedürfen. 
Eine ganz ähnliche Form der Palme begegnet auch in den minoischen bzw. 
‚minoisierenden‘ Wandmalereien aus Palast F in Tell el-Dabʿa, wo sie an den Über-
gängen zwischen den vor landschaftlichen bzw. ornamentalen Flächen wieder-
gegebenen Stiersprungszenen platziert sind 2052. Zeitgenössische kretische Paralle-
len für die konzeptuelle Verbindung von Palme und Stiersprung fehlen bislang. 
Noch immer nicht endgültig geklärt scheint allerdings die Frage nach dem Her-
stellungsort des sogenannten Violent Cup aus dem SH IIA-zeitlichen Tholos-
grab in Vapheio; es ist gut möglich, dass eben dieser Becher als kretisches Beispiel 
für die Kombination von Stier und Dattelpalme aus der NPZ II oder NPZ III 
2051 Vlachopoulos 2007b, Taf. 15,5; Vlachopoulos – Zorzos 2014, Taf. 67.




angeführt werden kann2053. Die Darstellung auf dem Goldbecher, die wild galop-
pierende bzw. ins Netz gehende Stiere in einer Felslandschaft mit Palmenbewuchs 
verortet 2054, zeigt eine ähnliche Form der früchtetragenden Palme mit zu beiden 
Seiten herabhängenden älteren Blättern, kürzeren, zur Seite reichenden jüngeren 
Blättern sowie einer oben mittig platzierten Blattknospe. In ihrer vergleichsweise 
detaillierten Gestaltung nimmt sie jene Form vorweg, welche in der SPZ stark ver-
einfacht zur Standardversion der Palmendarstellung werden sollte. Die Vergesell-
schaftung von Palme, Felslandschaft und Stierfang bezeugt zudem die Darstel-
lung auf der Elfenbeinpyxis aus Katsambas 2055. 
Nach den anfänglichen Konnotationen der Palme mit Fruchtbarkeit lässt sich 
im weiteren Verlauf der NPZ also eine Konkretisierung des konzeptuellen Spek-
trums auf Szenen der Jagd und des Kampfes in der Tierwelt sowie in der Domäne 
der Jäger und Krieger feststellen, denen die Palme als repräsentatives Element der 
uferlandschaftlichen Umgebung beigefügt ist (vgl. den Verzweigungsbaum in 
Abb.  6.18). In komplexeren Szenen der Wandmalerei und Reliefkunst tritt sie 
zudem gemeinsam mit Stiersprung- und Stierfangszenen auf, wo sie in Felsland-
schaften anstatt in uferlandschaftlichen Gefilden wächst. Ihre Vergesellschaftung 
mit Greifen deutet andererseits auf die konzeptuelle Verortung der Palmen in eine 
der Realität entrückte bzw. mythisch-sakrale Sphäre hin, in der gelegentlich auch 
sitzende weibliche Figuren sowie insbesondere Bezugsobjekte ritueller Handlun-
gen von ihnen umgeben wiedergegeben wurden. Die Palme markierte den über-
weltlichen bzw. mythisch-sakralen Charakter all jener Szenen und bettete sie in 
eine Umgebung ein, die die Verortung der mit ihr verbundenen Lebewesen und 
Handlungen jenseits der irdischen Gegenwart in der mythisch-sakralen Vorstel-
lungswelt und Weltordnung der neupalastzeitlichen Palastgesellschaft zum Aus-
druck brachte.
Spätpalastzeit
Die Tradition, Tiere in Vergesellschaftung mit Palmen darzustellen, setzte sich in 
der SPZ fort. Letztere wurden nun allerdings nicht mehr in der naturnahen Sti-
lisierung, sondern in einer vereinfachten Form mit älteren, seitlich herabhängen-
den Blättern und jüngeren, nach oben ragenden Blättern und / oder Blattknospen 
wiedergegeben. Marinatos zufolge ließe insbesondere die stark stilisierte Darstel-
lung der Palme darauf schließen, dass sie in dieser Zeit eher als ein bedeutungsvol-
les Zeichen denn als ein reines Landschaftselement zu verstehen sei 2056. 
2053 Siehe zur Argumentation der festländischen Herstellung des Violent Cup Davis 1974; Davis 
1977. In diesem Punkt jedoch anderer Meinung ist u. a. Warren 1980. Zur Palme auf dem Violent 
Cup ferner Antognelli 2006, 15 f.
2054 Davis 1977, 4 Abb. 5–7. 17. 
2055 Antognelli 2006, 16 m. Abb. 5.
2056 Marinatos 1984a, 115 f.; Marinatos 2010, 63. 
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
498
Mehrere kretische sowie festländische Siegelbilder belegen die Kombination 
von ein oder zwei Palmen mit einem einzeln stehenden Rind2057 (Abb.  6.17  a; 
6.17  b). Ein vom Festland stammendes Siegelbild zeigt die Variante zweier gegen-
gleich zu beiden Seiten einer Dreifachpalme gelagerter Rinder 2058. Auch allein oder 
in der Herde wiedergegebene Ziegen werden gelegentlich zusammen mit Palmen 
dargestellt 2059. In zwei Fällen ergänzt ein achtförmiger Schild die Szenerie: zum 
einen die Darstellung eines Rindes auf einem Lentoid aus Jalysos  2060, zum ande-
ren eine Gruppe von drei Ziegen auf einem Lentoid aus Mykene  2061. Auf einem 
Diadem aus Enkomi grasen zwei antithetisch um eine Dreifachpalme angeord-
nete Ziegen2062. In der Tradition neupalastzeitlicher Darstellungen zeigen ferner 
drei vom Festland stammende Siegelbilder jeweils eine säugende Kuh gemeinsam 
mit Palmen, wobei auf dem Schildring aus Anthia außerdem ein Löwe beigefügt 
ist, dessen Körperhaltung formal-typologisch wohl als unverstandene Kopie einer 
antithetischen Szene erkannt werden kann2063. Ein Löwe in nicht näher zu definie-
render Aktion in Gegenwart einer Palme und mindestens eines weiteren Objekts 
ist wiederum auf einem fragmentarischen Siegelabdruck aus Knossos belegt 2064 
(Abb. 6.17  c). Auch die neupalastzeitliche Tradition von Stiersprung- und Stier-
fangszenen mit Palmen setzte sich, wenngleich mit stilistischen und komposi-
tionellen Abweichungen gegenüber der NPZ, in der SPZ fort 2065, beispielsweise 
auf einem Siegelabdruck in Theben2066 (Abb. 6.17  d). Darüber hinaus wurde die 
Wiedergabe des Stiersprungs auf Lentoiden in der SPZ zum Bestandteil des schon 
in Kapitel 5.4.3 besprochenen Bildzyklus, der außerdem das Schildsymbol und 
das Textilsymbol sowie wiederholt einen Verweis auf Tieropfer inkludierte. Die 
gemeinsame Darstellung von Stiersprungmotiv und Dattelpalme lässt sich folg-
lich ebenfalls mit jenem Zyklus verknüpfen. Die Vergesellschaftung von Rindern, 
Ziegen oder Löwen, aber auch des Stiersprungs mit Palmen erfreute sich somit 
sowohl auf Kreta als auch auf dem mykenischen Festland und auf Zypern, ins-
besondere im Körperschmuck, großer Beliebtheit, was auf ein universelles Ver-
ständnis oder zumindest eine im gesamten Ägäisraum geschätzte Attraktivität der 
unmittelbaren Bildthematik schließen lässt. 
2057 CMS I, 57. 88. 111 (Lentoide aus Mykene); II.8, 413 (Abdruck eines Lentoids, aus Knossos); 
V S1A, 102 (Lentoid aus Chania); V, 157 (Lentoid aus Kokolata, Kephalonia); XIII, 10 (Len-
toid in Bloomington).
2058 CMS I, 375 (Schildring in Athen).
2059 CMS I, 188 (Lentoid aus Dendra). 
2060 CMS VII, 113 (Lentoid aus Jalysos). Vgl. auch Marinatos 1984a, 116.
2061 CMS I, 105 (Lentoid aus Mykene). 
2062 Evans 1928, 495 Abb. 300; Marinatos 1984a, 116.
2063 CMS V S1B, 136 (Schildring aus Anthia); V S3, 259 (Lentoid aus Patras); 240 (Abdruck eines 
Lentoids, in Nafplio). 
2064 CMS II.8, 551 (Siegelabdruck aus Knossos).
2065 Vgl. Kapitel 4.3.3 zum Aufkommen von ‚Schurzträgern‘ als Akteuren sowie zu den Verände-
rungen der Stiersprungposen, wie sie insbesondere von John Younger thematisiert wurden.
2066 CMS V S3, 369 (Abdruck eines Lentoids, in Theben); ferner CMS V, 597 (Lentoid aus 
Mykene). Siehe hierzu auch Antognelli Michel 2012, 45 f.
6.2  Bildanalyse
499
Auffällig häufig begegnet die stilisierte Dattelpalme zudem in Darstellungen, die 
implizit oder explizit mit Tieropfern in Zusammenhang zu bringen sind 2067. Auf 
einem Lentoid aus Mykene ist das mit der Dattelpalme vergesellschaftete Rind 
mit frontal gezeigtem Schädel wiedergegeben – eine Anspielung auf die Tötung 
des Tieres  2068. Ein Tierüberfall wird ferner in der Darstellung von zwei einander 
gegenüber angeordneten Rindern auf einem Lentoid aus dem kretischen Glyka 
Nera impliziert, die durch einen Löwenkopf, ein Textil und eine Palme vervoll-
ständigt wird 2069 (Abb. 6.17  e). Dabei verweist das Textilsymbol meines Erachtens 
ähnlich wie der achtförmige Schild, der bereits im Zusammenhang mit den Tier-
motiven begegnete, auf die soziale Gruppe bzw. den Anlass, der mit der angedeu-
teten Aktion – der rituellen Tötung der Rinder – assoziiert wurde   2070. Etwas kon-
kreter wird die Schächtung eines auf einem Opfertisch platzierten Rindes mittels 
eines Dolches auf einem Lentoid aus Mykene angedeutet 2071 (Abb. 6.17 f). Eine 
2067 So bereits Marinatos 1984a. Allerdings ist es m. E. nicht ratsam, jede beliebige Form von 
Pflanze als „stilisierte Dattelpalme“ heranzuziehen. Siehe zum Thema außerdem Hiller 2011b; 
Antognelli Michel 2006, 16 f.
2068 CMS  I, 52 (Lentoid aus Mykene). Zur Anspielung auf die Tötung des Tieres siehe Kapi-
tel 5.4.3.
2069 CMS V S3, 94 (Lentoid aus Glyka Nera).
2070 Siehe dazu ausführlicher Kapitel 5.4.3. Vgl. auch Marinatos 1984a, 115 f. 
2071 CMS XI, 52 (Lentoid aus Mykene). Siehe auch Marinatos 1984a, 117 m. Abb. 7, die hierin 
allerdings eine Ziege erkennt.
Abb. 6.17 Spätpalastzeitliche Siegeldarstellungen von Palmen: a) aus Knossos; 
b) aus Chania; c) aus Knossos; d) aus Theben; e) aus Glyka Nera; f) aus Mykene; 
g) aus Knossos und Mykene; h) aus Theben; i) aus Naxos; j) aus Knossos.
a b c d e
f g h i j
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Palme neigt sich von hinten über das Tier und setzt das Opfer in einen ganz spezi-
fischen, von der Palme repräsentierten Kontext. Auf eine Tötung des Tieres ver-
weisen ferner die Rinderschädel, welche Bestandteil der folgenden Darstellun-
gen mit Palmen sind: Auf einem durch Siegelabdrücke in Knossos und Mykene 
bezeugten Trägermedium stehen zwei Rinder oberhalb eines Architravs, welcher 
mittig von einer Säule getragen wird 2072 (Abb. 6.17 g). Zu beiden Seiten der Säule 
sind Rinderschädel platziert. Über den Rindern ragt zum nach oben verdrehten 
Kopf des hinteren Tieres hin eine Palme in die obere Bildrandmitte hinein. Der 
Abdruck eines in Theben aufbewahrten Lentoids zeigt hingegen die Darstellung 
zweier antithetischer Löwen mit gemeinsamem Kopf, die ihre Vorderfüße auf 
einen Rinderschädel gestellt haben2073 (Abb.  6.17 h). Unter beiden Löwenkör-
pern ist jeweils eine Dattelpalme platziert, über den Rücken beider Tiere ein 
Vogel.
All diese Darstellungen belegen die Verknüpfung von Palmen mit zu Opfer-
tieren bestimmten Rindern und Löwen. Letztere begegnen, wie aus anderen 
Darstellungen ersichtlich, oftmals als erfolgreiche Jäger beim Angriff auf Rin-
der und andere Tiere. Die Palme besaß in der SPZ somit offensichtlich Dar-
stellungsrelevanz im Kontext der Tötung und Opferung von Rindern. Es ist 
naheliegend, dass hierbei die bereits in neupalastzeitlichen Darstellungen mit 
ihr assoziierte Bedeutung sowie die sinnstrukturelle Logik maßgeblich waren, 
gemäß der das Bildzeichen Palme zur Kennzeichnung des sakralen Charakters 
des Ortes eines Geschehens oder, wie in diesem Falle, einer rituellen Handlung 
eingesetzt wurde. Ob die Palme in diesen Fällen darüber hinaus ein Bezugsobjekt 
repräsentierte, das, wenngleich nicht explizit dargestellt, so doch konzeptuell in 
der von der Palme angezeigten Umgebung verortet war 2074, muss grundsätzlich 
offenbleiben. 
Dies gilt auch für die folgenden Fälle, in denen die Palme zusammen mit 
menschlichen Figuren begegnet. Auf einem Kissensiegel aus Naxos ist eine männ-
liche Figur gezeigt, die in der nach vorn gestreckten rechten Hand eine Lanze 
hält 2075 (Abb.  6.17 i). Die Haltung ist als ‚Herrschergestus‘ bestens bekannt 2076. 
Zwischen Figur und Lanze sind ein Rhyton, ein Messer, ein Ausgussgefäß sowie 
ein Krater oder Auffanggefäß oberhalb eines kleinen Tisches platziert; jenseits der 
Lanze steht eine Palme. Die Platzierung des Opfergeräts  2077 zwischen Lanze und 
männlicher Figur assoziiert dieses mit der Figur. Die Palme rückt die männliche 
Figur und ihr Opfergerät somit entweder in den durch die Palme implizierten 
Sinnzusammenhang, in dem die angedeutete Opferhandlung, ähnlich wie die 
oben besprochenen Tieropfer- und Stiersprungszenen, verortet war; oder aber sie 
2072 CMS I, 515 (Siegelabdruck aus Mykene); II.8, 498 (Siegelabdruck aus Knossos).
2073 CMS V S1B, 353 (Abdruck eines Lentoids, in Theben).
2074 So etwa Morgan 1995b, 142: „the bent tree alludes to the desired presence of the deity for 
whom the sacrifice is intended“. Vgl. auch Marinatos 2007, 149 sowie Hiller 2011b, 106. 108.
2075 CMS V, 608 (Kissensiegel aus Naxos).
2076 Vgl. zuletzt Marinatos 2010, 63 f.
2077 Zur Identifizierung als Opfergerät siehe auch Marinatos 1984a, 117–119 m. Abb. 8.
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fungiert als Bezugspunkt für die männliche Figur mit ihrem Opfergerät 2078. Auf 
einem Lentoid aus Knossos richtet ferner eine weibliche Figur den Gestus der zur 
Stirn erhobenen Hand auf eine ‚bikonkave Basis‘ mit darauf platziertem Doppel-
horn sowie eine dahinter befindliche Palme  2079 (Abb. 6.17 j). Hier ist zunächst die 
gebaute Struktur als Bezugspunkt der rituellen Geste zu identifizieren; die ‚bikon-
kave Basis‘ markiert darin zugleich den Ort als Begegnungszone mit dem Gött-
lichen2080. Die Palme ist erneut der gestikulierenden Figur gegenüber positioniert 
und könnte hier wieder entweder das rituelle Gebaren der weiblichen Figur gegen-
über der gebauten Struktur in den erwähnten Sinnzusammenhang einbetten oder 
aber gemeinsam mit der gebauten Struktur den Bezugspunkt für die bekannte 
Ritualgeste bilden. 
In diesen beiden letztgenannten Darstellungen könnte über die seit der NPZ 
belegte umgebungsanzeigende Funktion der Palme hinaus auch eine direkte 
Bezugnahme der menschlichen Akteure auf die Palme bzw. das von ihr repräsen-
tierte, in einer mythisch-sakralen Uferlandschaft verortete Bezugsobjekt  – bei-
spielsweise eine Gottheit oder aber auch eine sakrale Architektur, wie sie noch 
in der NPZ in Form des ‚Baum-Schreins‘ dargestellt wurde  – wiedergegeben 
worden sein. Die Ambiguität der Darstellung  – sofern eine solche beabsichtigt 
war und nicht allein unserer voreingenommenen Art des ‚Lesens‘ von Siegelbil-
dern geschuldet ist – eröffnet die Möglichkeit, dass die Pflanze tatsächlich selbst 
die Rolle des Bezugspunkts für Opferhandlungen und rituelle Gesten innehatte. 
War dies der Fall, so war es hier nun die Idee einer als Empfänger kultisch-ritueller 
Zuwendungen konzeptualisierten Entität, welche in zumindest diesen Darstel-
lungen direkt durch die Palme versinnbildlicht wurde und als direkter Bezugs-
punkt für rituelle Gesten fungierte. Nicht auszuschließen wäre dann, dass das 
Bildzeichen Palme auch in den bereits besprochenen Darstellungen von Tier-
opfer, Stiersprung und Stierfang auf diese Entität verwies. Allerdings – und das 
sollte an dieser Stelle noch einmal betont werden – war eine solche ‚Lesart‘ der 
spätpalastzeitlichen Lentoidbilder nicht unbedingt beabsichtigt, und es ist sehr 
gut möglich, dass auch in den zuletzt besprochenen Siegeldarstellungen die Palme 
in ihrer nun bereits traditionellen sinnstiftenden Funktion auftrat, in der sie das 
rituelle Gebaren sowie die Akteure selbst nicht mehr und nicht weniger als in jene 
mythisch-sakrale Uferlandschaft einbettete, in der die Handlungen konzeptuell 
verortet waren. War diese Landschaft in der SPZ allerdings konkret mit (einer) 
bestimmten Gottheit(en) verknüpft, so könnte die Palme durchaus indirekt für 
2078 So bereits Marinatos 2010, 64: „The king makes the offerings but the recipient must be the 
goddess of the palm tree […]. The seal from Naxos confirms the ruler’s involvement with the 
palm tree“. Zur Andeutung des in anderen Darstellungen explizit wiedergegebenen Tieropfers 
siehe auch Antognelli 2006, 17.
2079 CMS V S1A, 75 (Lentoid aus Knossos).
2080 Vgl. Kapitel 6.2.2: ,Bikonkave Basen‘ in der Spätpalastzeit. Eine ähnliche Aktion gegenüber 
einer Palme und einer gebauten Struktur auf einem Boot könnte auf einem Amygdaloid aus 
Makrygialos dargestellt gewesen sein, falls es sich hierbei nicht um die Wiedergabe von Mast 
und Segel handelte; siehe CMS V S1A, 55. 
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diese Gottheit(en) als Adressat(en) der ihr / ihnen jeweils gewidmeten Ritual-
handlungen gestanden haben2081. 
Zusammenfassend hatten in der SPZ somit die seit der NPZ etablierten sinn-
strukturellen Verknüpfungen der mittlerweile ausschließlich in stilisierter Form 
wiedergegebenen Palme auch weiterhin Bestand, wobei das Spektrum nun durch 
Tieropferdarstellungen sowie Ritualhandlungen mit menschlichen Akteuren 
erweitert wurde (vgl. den Verzweigungsbaum in Abb.  6.18). Die Möglichkeit 
besteht, dass die Palme nun auch selbst den Bezugspunkt von Kulthandlungen 
bildete und zum ideellen Adressaten von Tieropfern und Ritualhandlungen 
wurde. Allerdings ist diese Lesart der Siegelbilder nicht zwingend, und auch ein 
Blick auf das Fortleben der Palme in der EPZ, wo sie zu einem beliebten Dekor-
element auf bemalten larnakes wurde  2082, spricht meines Erachtens eher dafür, 
in der Palme einen vegetabilen Repräsentanten sowie ein Kennzeichen einer der 
Realität entrückten bzw. göttlichen Sphäre, nicht jedoch einer Gottheit selbst 
zu sehen. Hierzu passt auch die bislang aus der Diskussion ausgesparte Darstel-
lung auf dem bereits erwähnten Tonpinax aus dem endpalastzeitlichen ‚Schrein‘ 
(Raum V) in Kannia: Hier rahmen zwei Sphingen eine ‚bikonkave Basis‘ ein-
schließlich der darauf platzierten Dattelpalme in spätpalastzeitlicher Stilisie-
rung 2083. Ähnlich wie die Säule, die in vergleichbaren antithetischen Komposi-
tionen für ein spezifisches gebautes Areal mit sakraler Bedeutung steht 2084, ist 
es hier die Palme, welche auf die von ihr typischerweise repräsentierte mythisch-
sakrale Sphäre verweist. Ihre Kombination mit der ‚bikonkaven Basis‘ ist dabei 
umso interessanter, als sie – wie auch auf dem angeblich aus Knossos stammen-
den Lentoid 2085 (Abb. 6.17 j) – die konzeptuelle Verknüpfung dieser Sphäre mit 
einer von ‚bikonkaven Basen‘ und Doppelhörnern geprägten gebauten Lokalität 
bestätigt. Dieses Arrangement repräsentiert pars pro toto eine Sphäre der minoi-
schen Vorstellungswelt, welche  – durch die bildhafte Rahmung mit Sphingen 
kenntlich gemacht – eine der Realität entrückte sakrale Sphäre war und in der 
SPZ einen Bezugsort für bzw. einen Ort der Durchführung von rituellen Hand-
lungen markierte.
2081 Zugunsten einer solchen ‚Lesart‘ ließe sich etwa ein relativ spät datierender, reliefierter 
Möbelbeschlag aus Theben mit der Darstellung einer ursprünglich antithetischen Kom-
position um eine mittig platzierte Palme anführen: Von beiden Seiten schreiten ‚minoische 
Genien‘ auf sie zu, welche leblose Vierbeiner über der Schulter tragen; siehe Marinatos 
1984a, 121 Abb.  15; Hiller 2011b, 108 f. m. Abb.  15; Antognelli 2006, 17 f. m. Abb.  10. 
Dieser verwandt dürfte eine Darstellung auf einer aus Mykene stammenden Gießform für 
Glasperlen sein, die einen vor einer Palme stehenden ‚minoischen Genius‘ mit Ausgussgefäß 
zeigt; siehe Kaiser 1976, Taf. 8,6; Hiller 2011b, 107 f. m. Abb. 13; Antognelli 2006, 17 f. m. 
Abb. 9. 
2082 Watrous 1991, bes. 296; Morgan 1988, 28; Antognelli 2006, 18 f. Zum Nachleben des mit der 
Palme assoziierten Sinnkonzepts in der frühen Eisenzeit und den historischen Epochen auch 
Hiller 2011b, 108–112.
2083 Siehe oben Kapitel 6.2.2: ,Bikonkave Basen‘ in der Spätpalastzeit m. Anm. 2016.
2084 Siehe oben Kapitel 5.4.3 m. Anm. 1643.
2085 CMS V S1A, 75 (Lentoid aus Knossos).
Abb. 6.18 Verzweigungsbaum zum Bildelement Palme.
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Die Einbettung des Bildelements Palme in minoische Bildkontexte reflek-
tiert somit ein äußerst begrenztes Spektrum an Sinnkonzepten, bei deren 
bildlicher Veranschaulichung die Pflanze in der NPZ als Kennzeichen einer 
mythisch-sakralen Uferlandschaft fungierte oder einer Felslandschaft als Aus-
tragungsort des Stierfangs; ferner als Indikator für den Aufenthaltsort einer 
sitzenden weiblichen Figur von besonderem Status sowie nicht zuletzt zur sinn-
stiftenden Rahmung von Bezugspunkten ritueller Handlungen seitens mensch-
licher Akteure. In der SPZ setzte sich diese Tradition fort, wobei nun jedoch 
ein breiteres Repertoire an Kult- und Ritualhandlungen in der von der Palme 
suggerierten Sphäre verortet wurde. Anhand der Einbettungspraxis des Bildele-
ments Palme lässt sich somit die Entwicklung und Segmentierung eines Sinn-
konzepts nachzeichnen, das auf signifikante Weise die maskulin-heroische Welt 
der Jäger, Krieger und Stierspringer mit der sakralen Sphäre der weiblichen thro-
nenden Figuren, der ‚Baum-Schreine‘ sowie mit den unmittelbar auf diese aus-
gerichteten Ritualhandlungen vonseiten weiblicher Akteure verwob. Als in der 
SPZ die weibliche thronende Figur selbst ebenso wie der ‚Baum-Schrein‘ und 
die zugehörigen Kompositionen bis auf wenige Ausnahmen von den Bildflä-
chen verschwanden, fand eine Verschiebung hin zu Darstellungen von Ritual- 
und Opferhandlungen statt, die nun unter Bezugnahme auf die von der Palme 
repräsentierte sakrale Sphäre sowie möglicherweise indirekt zu Ehren der darin 
verorteten Gottheit(en) durchgeführt wurden. Die Palme fungierte dabei stets 
als Repräsentant jener sakralen Sphäre – eine Kontinuität, die sie vielleicht nicht 
zuletzt ihrer prominenten Position an der Wand des Throne Room von Knossos 
verdankte, wo sie ab der beginnenden SPZ bis zum Ende des Palastes unmiss-
verständlich mit der Person des Throninhabers bzw. der Throninhaberin ver-
knüpft war.  
6.3   Die Bildelemente an den Wänden  
des Throne Room von Knossos
Mit der Umsetzung des Dekorationsprogramms am Übergang von der NPZ III 
zur SPZ wurden Greifen, Palmen und ‚bikonkave Basen‘ gezielt an den Wänden 
des Throne Room platziert, um als artifizielle Präsenzen sowie symbolische Rah-
menelemente das Erscheinungsbild von Menschen und Handlungen im Raum 
auf adäquate Weise zu vervollständigen. In der Bildanalyse habe ich versucht, 
sowohl die Wirkungen der einzelnen Bildobjekte als auch die konventionellen 
Strukturen ihrer Einbettung in Bildkontexte herauszustreichen. Im vorliegenden 
Abschnitt möchte ich nun die Platzierung der Bildelemente an den Wänden des 
Throne Room in den Fokus rücken und herausarbeiten, wie die Bildelemente auf 
das Geschehen vor Ort Bezug nahmen und ihre Wirkungen und Sinnstrukturen 
entfalteten.
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6.3.1   Der Ort des Geschehens: eine Schnittstelle zwischen 
gebauter Realität und mythisch-sakraler Entrücktheit
Bevor jedoch die Bildelemente selbst an der Reihe sind, gilt es jenem Bestand-
teil des Bildprogramms Aufmerksamkeit zu schenken, welcher in der bisherigen 
Analyse der Bildelemente bewusst ausgeklammert wurde: die wandübergreifende 
Darstellung der baulichen, landschaftlichen und vegetabilen Elemente, durch 
welche der Ort des Geschehens definiert wurde. Wie schon in Kapitel 6.1.4 erör-
tert, wies die Wandgestaltung im Throne Room eine Abwandlung der spätestens 
seit der NPZ geläufigen Dreiteilung in Sockelzone, Hauptzone und Oberzone 
auf. Letztere Oberzone wurde wohl ausschließlich von einer monochrom roten 
Farbfläche gebildet. Die Sockelzone war in Form eines durchgehenden Bandes 
mehrfarbiger, schräg verlaufender Wellenstreifen gestaltet, welche die Maserung 
von Stein und somit eine zur gegenwärtigen Architektur gehörende Wandverblen-
dung suggerieren sollten. In der Hauptzone hingegen wurde wandübergreifend 
durch die Hintergrundgestaltung in Form horizontaler, abwechselnd roter und 
weißer bis hellgrauer Wellenbänder sowie durch die auf der West- und Ostwand 
belegte, für die Nordwand neben der Palme wohl ebenfalls anzunehmende Wie-
dergabe von waz-Lotus-Schilfpflanzen eine uferlandschaftliche Umgebung kre-
iert (Abb. 6.2 bis 6.4). Im Unterschied zur Sockelzone suggerierte diese eine Ver-
ortung des Settings außerhalb der Mauern des Gebäudes. Dabei kam ein Konzept 
minoischer Raumgestaltung zur Anwendung, das bereits in der NPZ entwickelt 
und in spezifischen Aufenthaltsräumen in Gebäuden des ‚palatialen Architektur-
stils‘ umgesetzt worden war 2086. Dieses Konzept sollte nun auch im spätpalast-
zeitlichen Throne Room dazu dienen, eine angemessene Umgebung für die hier 
verorteten Personen und Handlungen herzustellen.
‚Naturkulträume‘ der Neupalastzeit – ein Exkurs 
Im Throne Room bildete ein Dickicht aus waz-Lotus-Schilfpflanzen den uferland-
schaftlichen Rahmen des Geschehens in der Hauptzone  2087. Jeweils drei Pflanzen 
waren auf der Westwand zu beiden Seiten der Tür erhalten, weitere Pflanzen 
fanden sich hinter und jenseits der Greifen auf der Westwand sowie darüber hin-
aus auf dem nördlichen Abschnitt der Ostwand. Ob sich das Dickicht auf der 
Nordwand fortsetzte, lässt sich anhand des in situ neben dem Thron verbliebenen 
Fragments mit der Darstellung einer Palme nicht mehr feststellen. Da sich jedoch 
die Hintergrundgestaltung in Form von Wellenbändern über alle drei Wände 
erstreckte und Schilfpflanzen sowohl auf der West- als auch auf der Ostwand vor-
kamen, liegt die Vermutung nahe, dass auch der Greif bzw. die Greifen am Thron 
in jenes Dickicht eingebettet war(en). 
2086 Siehe bereits Günkel-Maschek 2011.
2087 Zu den Pflanzenformen siehe Evans 1935, 910 f.; Cameron 1976a, 99 f. 527 f. 531 f.; Hiller 
1996a, 88 f. sowie jetzt Galanakis u. a. 2017, 52. 60. 63. 72.
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Die Idee, durch wandübergreifende Malerei auf artifizielle Weise eine natur-
landschaftliche Umgebung zu schaffen, wurde bereits in der NPZ in mehre-
ren Gebäuden ‚palatialen‘ Charakters umgesetzt 2088. Diese von Veit Stürmer 
als „Naturkulträume“ 2089 bezeichneten Räumlichkeiten standen während der 
NPZ II / III auf Kreta und während der NPZ II auch auf Thera als Orte für die 
Durchführung kultisch-ritueller Handlungen zur Verfügung 2090. Hierzu gehör-
ten etwa Raum 14 in der ‚Villa‘ von Agia Triada, vermutlich Raum H / 3 des 
House of the Frescoes sowie der entsprechend ausgestattete Raum in der Minoan 
Unexplored Mansion in Knossos, aber auch Raum 1a mit dem Wasserlilienfresko 
im House of the Ladies sowie Raum 2 mit dem Lilienfresko im Building Com-
plex Δ, beide in Akrotiri auf Thera  2091. Daneben existierten großräumigere, zum 
Teil in Form von polythyron-Hallen angelegte Areale, die durch die Landschaften 
an den Wänden in eine artifizielle, extramurale Umgebung eingebettet waren, 
so etwa die polythyron-Halle 3 im Obergeschoss von Gebäude Xesté 3 oder auch 
der Room of the Frescoes im North House auf der Stratigraphical Museum Site in 
 Knossos  2092. 
Zwei, drei oder vier Wände der Räume waren jeweils mit Darstellungen einer 
vielfältigen Flora (Kreta) bzw. jeweils einer ausgewählten Pflanzenart (Thera) 
bemalt 2093. Die für die kretischen Pflanzendarstellungen charakteristische 
Wiedergabe von hybriden Pflanzenformen oder von Zusammenstellungen ver-
schiedener Arten, die in der Natur sowohl saisonal als auch biotopisch bedingt 
nicht gemeinsam vorkamen, wurde bereits vielfach diskutiert und braucht hier 
nicht ausführlicher erläutert zu werden2094. Gelegentlich wurden die artifiziel-
len Landschaften außerdem von Tieren bevölkert, so beispielsweise von Affen 
im Raum H / 3 des House of the Frescoes in Knossos, von Katzen und Vögeln in 
Raum 14 der ‚Villa‘ von Agia Triada, von Enten in Raum 3b im Obergeschoss 
von Gebäude Xesté 3 oder von Schwalben in Raum 2 von Building Complex Δ. 
Die Auswahl der Tiere fiel dabei keinesfalls willkürlich aus, sondern war der 
Landschaft angepasst: Enten in einer Schilflandschaft; Schwalben, Affen, Katzen 
2088 Vgl. Morgan 2005b, 24–28; Panagiotopoulos 2012b, 73. Ferner Chapin 1997; Chapin 2004b. 
Vgl. auch Shaw 1993.
2089 Stürmer 2000. Hierzu auch Panagiotopoulos 2008a.
2090 Siehe dazu u. a. Rehak 1997b, 173 f.; Marinatos 1984b, 85–96; Panagiotopoulos 2008a; 
Günkel- Maschek 2012c, 127–131 mit weiteren Literaturverweisen. 
2091 Zum Wandmalereiprogramm von Raum 14 in der ‚Villa‘ von Agia Triada siehe Militello 1998, 
bes. 250–282. Zum House of the Frescoes siehe zuletzt Chapin  – Shaw 2006. Zur Pflanzen-
darstellung aus der Minoan Unexplored Mansion siehe zuletzt Chapin 1997. Zu den Wand-
malereien aus Akrotiri siehe Doumas 1999, 36 f. Abb.  2–5 (Wasserlilienfresko); 100–107 
Abb. 66–76 (Lilienfresko).
2092 Zu Raumkomplex 3 siehe Doumas 1999, 152–166 Abb.  116–129. Zu den vergleichsweise 
fragmentarischen Resten aus dem North House in Knossos siehe Warren 2005.
2093 Zu den diesbezüglichen Unterschieden zwischen kretischer und theräischer Malerei siehe 
Morgan 1990; Davis 1990. Zu Landschaftsdarstellungen allgemein siehe jetzt auch Tzachili 
2011, 207–322.
2094 Siehe unter anderem Angelopoulou 2000, 547–549; Warren 2000b, 364–380; Beckmann 
2006, 75; Panagiotopoulos 2008a, 135–136; Herva 2006a, 221–240.
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und Vögel in einer felsigen Landschaft, zumeist mit Pflanzenbewuchs. In Hin-
blick auf die Lokalisierung der Tiere wurde somit offenbar auf eine konsistente 
Wiedergabe des zugehörigen Lebensraums geachtet. Und auch im Throne Room 
wurde diese Konsistenz verfolgt: Hier waren die Greifen in genau einer solchen 
von  Papyrus- und Lotus-Schilfpflanzen sowie Palmen bewucherten Uferland-
schaft dargestellt, wie sie seit der NPZ in Wand- wie auch Siegelbildern als der 
‚natürliche‘ Lebensraum des Greifen entweder ausführlich oder pars pro toto wie-
dergegeben wurde. Ob die Wellenkonturen der roten und weißen / hellgrauen 
Farbflächen des Hintergrundes dabei tatsächlich einen Fluss oder eine stilisierte 
Form von bergigem Terrain andeuteten2095 oder ob hierin nicht doch die „imi-
tierte[…] Alabasterwand des Saales selbst“ 2096 zu verstehen ist, braucht an dieser 
Stelle meines Erachtens nicht diskutiert zu werden2097: Es waren jene mythisch-
sakralen Uferlandschaften, welche entsprechend den minoischen Darstellungen 
den ‚natürlichen‘ Lebensraum von Greifen bildeten; entsprechend dürfte der 
Fall auch hier liegen.
Gemäß der vorherrschenden Forschungsmeinung können diese artifiziellen 
Naturlandschaften als verkürzte Darstellungen der Gesamtheit der Natur in 
ihrer ganzjährigen, im Sinne eines „göttlichen Überflusses“ akkumulierten Viel-
falt begriffen werden2098. Der religiös bedeutsame Charakter dieser Landschaften 
lässt sich insbesondere mit der Einbindung derselben Pflanzenarten in weitere 
Bildkontexte kultisch-rituellen Inhalts begründen2099. Der Raumdekor in den 
neupalastzeitlichen Gebäuden sowie die zur selben Zeit entstandenen bildlichen 
Darstellungen, in denen rituelle Handlungen oft in landschaftliche Kontexte 
eingebettet waren, verdeutlichen gemeinsam, dass diese artifiziellen Naturland-
schaften zu jener Zeit als der korrekte örtliche Rahmen für rituelle Handlungen 
erachtet wurden 2100: Man griff auf dieselben Pflanzenarten zurück, um einerseits 
die landschaftliche Umgebung kultisch-ritueller Praktiken innerhalb von Bild-
darstellungen zu charakterisieren und um andererseits an den Wänden ausge-
wählter Räumlichkeiten in neupalastzeitlichen Gebäuden entsprechende Land-
schaften zu erschaffen. Während erstere somit die Verortung der dargestellten 
2095 Zu dieser Interpretation gelangte Evans 1899 / 1900, 40, der diese Meinung später jedoch 
zugunsten einer Deutung als felsiges Terrain revidierte; siehe Evans 1935, 908. Siehe außerdem 
Cameron 1976a, 440; Niemeier 1986, 88; Davis 1990, 214 f.; Shaw 1997, 677; Marinatos 1993, 
53 f.; Marinatos 2010, 57 f.; Blakolmer 2011, 66. 
2096 Schiering 1960, 34: „Die Pflanzen, die als vertikale Akzente in der horizontalen Bewegung des 
Ganzen kompositionell unentbehrlich sind, genügen m. E. nicht, den Hintergrund doch als 
Landschaft zu deuten; sie gehören in diesem späten Wandbild vielmehr zur ‚Steintapete‘ dazu, 
die als Wand – ebenso wie der marmorierte Sockel – konkreter Bildträger der Greifen ist.“
2097 Zum Hintergrund in Form von Farbflächen, die durch gewellte Konturen voneinander abge-
setzt sind, siehe ausführlich Kapitel 4.2.1.
2098 Chapin 2004b, 58 (Übers. Verf.). Dazu außerdem Marinatos 1993, 193 f.; Herva 2006a, 224 f. 
2099 Chapin 1997, 19; Chapin 2004b, 48; Marinatos 1984b, 89; Marinatos 1993, 195; Beckmann 
2006, 66; Herva 2006a, 225 f.
2100 Siehe ausführlicher u. a. Marinatos 1984b, 85–96; Marinatos 1993,193–196; Chapin 1997; 
Stürmer 2000; Herva 2006a; Herva 2006b; Panagiotopoulos 2008a.
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rituellen Aktivitäten in entsprechenden Umgebungen bildhaft vor Augen führ-
ten, bildeten letztere selbst die Umgebungen, in denen die vor Ort durchgeführ-
ten und in Analogie als kultisch-rituell zu bezeichnenden Aktivitäten lokalisiert 
waren. 
Gelegentlich wurden dabei nicht die Blumenlandschaften allein, sondern 
auch die Aktivitäten an den Wänden wiedergegeben, sodass sich diese unmittelbar 
mit den vor Ort ausgeübten Handlungen in Zusammenhang bringen lassen; oder 
es wurde eine gebaute Struktur in die Landschaft integriert, die sowohl für die bild-
lich vergegenwärtigten Ritualteilnehmer als auch für jene im Raum den Bezugs-
punkt der Handlungen bildete. Als Beispiel kann etwa Raum 14 in der ,Villa‘ von 
Agia Triada genannt werden, wo eine Erhebung im Boden unterhalb der an der 
Wand dargestellten, gebauten Struktur den Bezugspunkt sowohl der Handlun-
gen der Ritualteilnehmerinnen an den Wänden als auch der Personen im Raum 
bildete  2101. Eine vergleichbare Situation stellte sich meines Erachtens im Room of 
the Frescoes im North House von Knossos dar. Dort befanden sich in der Mitte des 
Raums eine gepflasterte Standfläche und zwei dahinter platzierte Gipssteinplat-
ten, parallel dazu zeigte die Wandmalerei an der Nordwand weibliche Figuren, die 
vor einer gebauten Struktur agierten, wobei der Fundbereich der Fragmente der 
Position der Gipssteinplatten am Boden entsprach 2102.
Ein besonders elaboriertes Konzept zur Herstellung eines Ortes mit Bezugs-
punkt für den Vollzug kultisch-ritueller Handlungen reflektiert die Wandge-
staltung von Raumkomplex 3 im Obergeschoss von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, 
Thera: An der Nordwand markierte die auf einem von ‚bikonkaven Basen‘ 
getragenen, dreiteiligen Podium thronende und von einem Greifen begleitete 
weibliche Figur den „Brennpunkt“ 2103 des Geschehens in der polythyron-Halle 
(siehe oben Abb.  5.10  a sowie 6.11a). Die landschaftliche Umgebung, in der 
sie bildhaft in Erscheinung trat, bildete einerseits eine ausschließlich von Kro-
kussen bewachsene Felslandschaft, andererseits ein von Enten und Libellen 
bevölkertes Schilfdickicht. Angesichts der unnatürlichen Konzentration auf 
jeweils nur eine Pflanzenart hatten beide Landschaften einen starken Symbol-
charakter 2104. Die Darstellungen erstreckten sich über die Ost-, Nord-, und 
Westwand des gesamten Raumkomplexes sowie entlang der Südwand von 
Raumabschnitt 3b  2105. Sie umschlossen somit die Personen, die sich im zentra-
len, gepflasterten Bereich der polythyron-Halle aufhielten. Die polythyra selbst 
konnten dazu eingesetzt werden, die Schilflandschaft mit Enten sowie die auf 
dem Podium thronende Figur zu verbergen und im rechten Moment zu zeigen. 
Die Darstellung der in einer Felslandschaft verorteten Krokussammlerinnen an 
der Ostwand hingegen begann stets sichtbar im Bereich des gepflasterten Areals 
2101 Militello 1992, 102 m. Anm. 6 (0,80 m x 0,98 m [Ost-West]; Höhe: 9 cm). Für dessen Lage 
„all’estremità NE“ siehe Militello 1998, 358 Nr. 11.
2102 Siehe Warren 2005, bes. 131–133 m. Abb. 8,1–3.
2103 Zur Diskussion minoischer „Brennpunkte“ siehe Hägg 1986.
2104 Siehe Doumas 1999, 152–166 Abb. 116–129; Vlachopoulos 2003; Vlachopoulos 2008.
2105 Siehe hierzu jetzt Vlachopoulos – Zorzos 2014, Taf. 63.
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und setzte sich ununterbrochen bis zu der hinter dem nördlichen polythyron 
positionierten thronenden Figur fort 2106. Mit dem Öffnen der vor den Ritu-
alteilnehmern und zu ihrer Linken befindlichen polythyra konnte somit die 
Anwesenheit oder ‚Erscheinung‘ der von einem Greifen begleiteten thronenden 
weiblichen Figur in ihrer zweifachen landschaftlichen Umgebung wirkungs-
voll in Szene gesetzt werden. Die von einer markanten Dualität und Symbol-
haftigkeit geprägte Umgebung, die durch die Gegenwart des Greifen zudem in 
eine der Realität entrückte Sphäre enthoben wurde, kann aus diesem Grund als 
idealtypischer Ort erkannt werden, an dem das ‚Erscheinen‘ und die Gegenwart 
der als göttlich anzusprechenden weiblichen Figur, das In-Kontakt-Treten mit 
dieser Figur bzw. der Vollzug von Handlungen mit Bezug auf die artifiziell prä-
sente Göttin lokalisiert wurde. 
Vor diesem Hintergrund lässt sich konstatieren, dass in der NPZ artifizi-
elle Naturlandschaften zur Markierung jener Örtlichkeiten dienten, an denen 
Kulthandlungen verrichtet und unter bestimmten Umständen die Gegenwart 
einer Göttin inszeniert wurden. Neben den rein von Pflanzen geprägten und den 
zusätzlich von Tieren besiedelten Naturlandschaften als Örtlichkeiten rituellen 
Handelns wurden in der NPZ somit auch solche Räume geschaffen, in denen 
artifiziell präsente Bezugspunkte das Geschehen vor Ort dominierten. Diese 
bildeten einerseits innerhalb der Wandbilder den Brennpunkt der dargestellten 
Akteure; andererseits lässt ihre Positionierung an der Wand – in einer Raum-
achse oder in Relation zu vorhandenen Installationen – darauf schließen, dass 
auch die Ritualteilnehmer vor Ort ihre Handlungen daran orientierten. Die 
idealisierten und mit starkem Symbolcharakter versehenen Landschaften bilde-
ten dabei sowohl für die artifiziell präsenten als auch für die real anwesenden 
Personen die Umgebung, in der die Handlungen beider verortet waren. Wäh-
rend auf Thera der symbolische Charakter dieser Landschaften durch die exklu-
sive Wiedergabe einzelner Pflanzenformen evoziert wurde, diente auf Kreta die 
selektive Vielfalt und Hybridität der Pflanzenformen dazu, einen angemessenen 
Rahmen für den Vollzug entsprechender Ritualhandlungen zu schaffen. Die 
Anwesenheit oder Abwesenheit einer göttlichen Figur in den Malereien spielte 
dabei sicherlich eine Rolle für das jeweilige Ritual 2107; generell vermochten auf 
Kreta jedoch bereits die hybriden Pflanzenformen selbst die übernatürliche 
Sphäre anzuzeigen, in welche man sich mit Betreten des jeweiligen ‚Naturkult-
raums‘ begab. 
Wenngleich sich die konkrete Nutzung dieser ‚Naturkulträume‘ heuti-
gen Kenntnissen letztlich verschließt, lässt sich dennoch festhalten, dass es sich 
um Orte innerhalb der NPZ  II / III-zeitlichen ‚Villen‘, Stadthäuser und Paläste 
handelte, die entsprechend bestimmter Vorstellungen gestaltet waren und für 
den Vollzug der in dieser Zeit aktuellen kultisch-rituellen Praktiken zur Verfü-
gung standen. Mit der allmählichen, lokal zu beobachtenden Aufgabe entspre-
chend dekorierter Räumlichkeiten im Laufe der NPZ  III, spätestens mit den 
2106 Siehe hierzu bereits oben Kapitel 5.1.4.
2107 Vgl. auch Niemeier 1992, 103.
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Zerstörungen der ‚Villen‘ und Paläste am Ende der NPZ III, fand auch die weitere 
Verbreitung dieser speziell dekorierten Räume und Begegnungszonen mit dem 
Göttlichen ein Ende.
Die Ausnahme unter den von diesen Zerstörungen betroffenen Gebäuden bil-
dete bekanntermaßen der Palast von Knossos. Er war fortan das einzige Gebäude, 
in dem im Throne Room in Weiterführung der neupalastzeitlichen Tradition ein 
Ort existierte, dessen sakrale Sphäre durch eine von hybriden Pflanzenformen 
geprägte Landschaft konstituiert wurde. Diese Uferlandschaft bildete nun die 
unmittelbare Umgebung der Greifen an den Wänden sowie einen Bestandteil der 
Umgebung der im Raum Anwesenden, etwa der auf dem Thron Platz nehmen-
den Person, aber auch weiterer, die ihr beiwohnten oder mit ihr interagierten. Die 
zu einer Seite des Throns erhaltene Darstellung einer Palme war, wie oben gezeigt, 
in der NPZ ebenfalls ein charakteristischer Bestandteil der Flora mythisch-sak-
raler Uferlandschaften. Dennoch scheint die unmittelbare Platzierung als rah-
mendes Element des Throns und seines Inhabers / seiner Inhaberin die Palme 
in eine darüber hinausgehende Beziehung zum Throninhaber gesetzt zu haben, 
deren sinnstrukturelle Dimension es gleich noch näher zu ergründen gilt. Schilf-
dickichte bildeten einen zentralen Bestandteil der landschaftlichen Umgebung, 
in der von Greifen begleitete thronende weibliche Figuren von hochrangigem bis 
göttlichem Status einen Erscheinungsort besaßen, wie insbesondere die Wandma-
lerei aus Gebäude Xesté 3 belegt 2108. Die Wiedergabe eines Papyrus- und Lotus-
Schilfdickichts an einem mehr angedeuteten als dargestellten Flussufer für die 
Gestaltung der Szenerie im Throne Room von Knossos steht daher in Einklang 
mit den übrigen Bildelementen aus Flora und Fauna, welche den Erscheinungsort 
der thronenden Person als eine der gewöhnlichen Welt entrückte, sakrale Sphäre 
kennzeichneten2109. 
2108 Vgl. dazu bereits Shaw 1993, 676 f.: „there is a shared imagery between the Theran fresco and 
the painted room at Knossos, one that combines both the subject matter illustrated in the fres-
coes and the visual impact of features of the room“. Ferner Immerwahr 2000, 485 f.
2109 Cameron 1976a, bes. 157 und passim; Niemeier 1986, 88; Hiller 1996a, 88; Hiller 2008, 
195. In eine ähnliche Richtung argumentierte bereits Stefan Hiller, der das knossische 
Papyrus-Schilf-Motiv auf ägyptische Binsengefilde zurückführte. Er betonte den ‚elysi-
schen‘ Charakter der Darstellung, wodurch der Herrscher in eine „überwirkliche, Seligen 
und Göttern vorbehaltene Landschaft“ entrückt worden sei; siehe Hiller 1996a, 89; Hiller 
2008, 191–197. Ferner Hiller 2000a; Hiller 2000b. Wenngleich andere Indizien wie etwa 
die sphingengleich gelagerten flügellosen Greifen tatsächlich darauf hindeuten, dass das 
neue Bildprogramm des Throne Room unter Inspiration durch ägyptische bild-räumliche 
Arrangements entstanden war (vgl. unten Kapitel 6.3.3), so war das Konzept der von Pal-
men geprägten, mythisch-sakralen Uferlandschaft einschließlich ihrer fantastischen Bewoh-
ner auf Kreta dennoch bereits seit Längerem etabliert und es dürfte zumindest in diesem 
Punkt nicht zwingend eine chronologisch unmittelbare Inspiration aus Ägypten dahinter-
stehen. Zu den Unterschieden in der Konzeption der von Palmen geprägten Landschaften 
in ägyptischen Darstellungen und auf minoischen larnakes siehe auch Antognelli 2006, 
19–22. 
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Die Sockelzone: Verortung des Geschehens im Palast von 
Knossos
Die Uferlandschaft bildete jedoch nur einen Aspekt des durch die Wandbilder 
definierten Ortes des Geschehens. Unterhalb der Hauptzone bestand die Sockel-
zone, die zugleich den Hintergrund der Bänke bildete, aus einem umlaufenden 
Streifen gemalter Steinmaserung. Sie suggerierte somit grundsätzlich eine zur rea-
len Architektur, das heißt zum gegenwärtigen gebauten Raum gehörende Wand-
verblendung 2110 (Abb. 6.2 bis 6.4). Im Unterschied zur mythisch-sakralen Ufer-
landschaft der Hauptzone wurde mit der Sockelzone also der Throne Room selbst 
in seiner Eigenschaft als gebauter Raum reflektiert. Die Sockelzone bildete damit 
ein an der Definition des Ortes wesentlich beteiligtes Element: Sie verankerte das 
Geschehen im Throne Room innerhalb der gebauten Landschaft des Palastes von 
Knossos. 
Die auf der Sockelzone gelagerten Greifen befanden sich also gleichzeitig im 
gegenwärtigen gebauten Raum und in der mythisch-sakralen Uferlandschaft; 
sie bildeten die Schnittstelle zwischen den beiden konzeptionell verschiedenen 
Umgebungen und brachten zugleich die Realität ihrer Verquickung im Throne 
Room zum Ausdruck: Der Ort des Geschehens war ein gebauter und als Bestand-
teil des Palastes von Knossos konzipierter Ort, der zugleich aber auch einen Ort 
in der mythisch-sakralen Uferlandschaft der minoischen Vorstellungswelt ver-
körperte. Beide Realitäten zusammen konstituierten die Umgebung, in der das 
Geschehen im Throne Room lokalisiert war bzw. die für das Geschehen im Throne 
Room die angemessene Örtlichkeit bildete  2111. 
Die Gestaltung der Sockelzone im Throne Room wich allerdings in bemer-
kenswertem Maße von bisherigen und gleichzeitigen Ausführungen ab. Ein Ver-
gleich etwa mit der spätpalastzeitlichen Sockelzone an Ost- und Südwand der 
West Porch, aber auch mit der Sockelzone unterhalb der ‚Fischerjungen‘ und 
der Ikria im SK I West House von Akrotiri 2112 macht die Unterschiede deutlich: 
Anstatt malerisch den Eindruck mehrerer nebeneinander platzierter Paneele zu 
erwecken, war die gesamte Fläche der Sockelzone im Throne Room einheitlich 
mit schräg verlaufender Maserung gefüllt. Die Verlaufsrichtung variierte jeweils: 
An der Nordwand verlief sie auf der vom Betrachter aus linken Seite des Throns 
von rechts oben nach links unten (///), auf der rechten Seite des Throns hin-
gegen von links oben nach rechts unten (\\\); auf der Westwand scheint das 
Schema indes andersherum gewesen zu sein, die Maserung zur Linken der Tür 
zum Inner Sanctuary also von links oben nach rechts unten verlaufen zu sein 
(\\\) 2113. In jedem Fall erweckt der Verlauf der Maserung – in gesicherter Form 
zumindest an der Nordwand  – den Eindruck, dass hier bewusst das seit der 
2110 Cameron 1976a, 35. 114–116.
2111 Zu einem vergleichbaren „dialectic of grounding and elevating elements“ im megaron von 
Pylos siehe Thaler 2015, bes. 354. 
2112 West Porch: Evans 1935, 893–895 Abb. 873; Hood 2005, 66 f. Kat.-Nr. 14 Abb. 2.16. West 
House, Akrotiri: Doumas 1999, 50 f. Abb. 14–17; 86–91 Abb. 49–56.
2113 Galanakis u. a. 2017, 60 Abb. 16; 64 Abb. 21; 80. 84.
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ausgehenden APZ in Sockelzonen2114 verwendete Motiv adaptiert und einem 
neuen Nutzen zugeführt wurde, nämlich den Thron gemeinsam mit den ande-
ren angrenzenden Bildelementen in den Mittelpunkt zu rücken. Mit ihrer bis-
lang einzigartigen Gestaltung diente die Sockelzone somit nicht nur der Ver-
ortung des Geschehens innerhalb der baulichen Gegebenheiten des Palastes, 
sondern fügte sich in das Gesamtschema des Bildprogramms im Throne Room 
ein, welches für das Geschehen vor Ort einen die visuelle Wirkung verstärkenden 
Rahmen bilden sollte. Vor diesem Hintergrund möchte ich im Folgenden die 
Verteilung der in der Bildanalyse untersuchten Elemente besprechen, durch wel-
che das in diese Umgebung eingebettete Geschehen sowie die daran beteiligten 
Personen charakterisiert wurden. 
6.3.2  Zum axialen Bildschema 
Zunächst gilt es allerdings kurz auf die bekannte ‚Wiederherstellung‘ des Throne 
Room einschließlich der rekonstruierten Darstellung rund um den Thron ein-
zugehen. Nach wie vor gibt es keine Belege für die seit Evans entsprechend der 
erhaltenen Komposition auf der Westwand auch für die Nordwand angenom-
mene Spiegelung der Darstellung des Palmenfreskos auf der anderen Seite des 
Throns und somit für eine symmetrisch-axiale Komposition zur Rahmung von 
Thron und Throninhaber. Sie scheint mir jedoch aus den folgenden Gründen 
noch immer am überzeugendsten: 
1) Die Aufstellung von Bänken und Thron entlang der Nordwand, einschließ-
lich der gleich großen Lücken zwischen ersteren und dem Thron, suggeriert 
bereits für sich ein gewollt axial-symmetrisches Schema zur Präsentation des 
Ehrensitzes und dessen Inhabers.
2) Die von links oben nach rechts unten verlaufende Maserung in der Sockelzone 
zur vom Betrachter aus rechten Seite des Throns wurde von einer gegengleich 
verlaufenden Maserung zur linken Seite des Throns gespiegelt. Die an sich 
ungewöhnliche Gestaltungsform des Steinimitats – in einem durchgehenden 
Streifen anstelle der üblichen Paneele – sowie ferner das symmetrisch-axiale 
Schema der Maserung verdeutlichen, dass sogar die Sockelzone dazu benutzt 
wurde, den Thron als Brennpunkt des bild-räumlichen Arrangements zu 
kennzeichnen. Die ‚bikonkave Basis‘, die der Steinmaserung in der Lücke 
zwischen Bank und Thron zur Rechten des Ehrensitzes vorgeblendet war, 
lässt angesichts der Symmetrie der Maserung, gepaart mit dem Vorhanden-
sein einer ebensolchen Lücke auf der anderen Seite des Throns, eine zweite 
‚bikonkave Basis‘ eben dort erwarten. 
2114 Zu den frühesten Exemplaren wie etwa dem MM II Marbled Dado aus Knossos siehe Immerwahr 
1990, 22 f. m. Abb. 6f; Hood 2005, 76 f. Kat.-Nr. 29 Abb. 2.27.
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3) Ebenfalls für eine symmetrisch-axiale Komposition der Darstellung an der 
Nordwand spricht die weitaus vollständiger erhaltene symmetrisch-axiale 
Komposition an der Westwand, die zur Rahmung des Eingangs zum Inner 
Sanctuary diente. Anzumerken gilt allerdings, dass hier keine Symmetrie in der 
Architektur vorlag: Die Bank entlang des nördlichen Abschnitts der Westwand 
fand keine Entsprechung entlang des südlichen Abschnitts. Das axial-symmet-
rische Schema bezog sich hier somit ausschließlich auf die Tür zum Inner Sanc-
tuary. Hinzu kommt, dass das Arrangement aufgrund des Lustralbeckens und 
dessen aufstrebender Westwand in seiner Gesamtheit nur aus einem sehr schrä-
gen Winkel von einem Standort innerhalb des Throne Room zu sehen war (vgl. 
Abb. 6.2). Hier ging es folglich weniger darum, das Erscheinungsbild der Tür 
zum Inner Sanctuary sowie einer eventuell zu bestimmten Anlässen aus die-
sem in den Throne Room tretenden Person in seiner visuellen Vollständigkeit 
wahrnehmbar zu präsentieren. Vielmehr muss es das Ziel gewesen sein, die bei-
den gelagerten Greifen als Wächterpaar in eben diesem flankierenden Arrange-
ment vor Ort gegenwärtig zu haben, ihre Existenz in genau dieser Anordnung 
zu gewährleisten, da allein diese Anordnung der beiden Wächtertiere die kor-
rekte Konstellation zur Rahmung und zum Schutz des Eingangs zum Inner 
Sanctuary bildete. War auch für den Thron eine entsprechende Funktion und 
Wirkung der rahmenden Darstellung gewünscht – wovon ich überzeugt bin –, 
so muss es auch im Falle des Throns ein Paar von Wächtertieren gewesen sein, 
dessen artifizielle Präsenz zur adäquaten Rahmung und zum wirkungsvollen 
Schutz des Throns und dessen Inhaber / dessen Inhaberin in eben derselben 
Anordnung wie neben der Tür zum Inner Sanctuary benötigt wurde.
4) Die unlängst auf dem Goldring aus dem Grab des Griffin Warrior bei Pylos 
zutage getretene Ritualdarstellung 2115 (Abb. 6.16 h) belegt schließlich die Exis-
tenz des Motivs eines von zwei Palmen flankierten Bezugsobjekts in der NPZ III: 
In diesem Fall ist es ein ‚Baum-Schrein‘, an dem zu beiden Seiten Palmen schräg 
emporwachsen – in einer Weise also, wie sich diese auch für den Throne Room 
ergeben würde, wenn man die Palme, die sich zur vom Betrachter aus rechten 
Seite des Throns erhalten hat, auf der linken Seite spiegelte (vgl. Abb. 6.5). 
Trotz fehlender direkter Evidenz scheint mir angesichts dieser Überlegungen 
und Komparanda eine symmetrisch-axiale Anordnung von Greifen, Palmen und 
‚bikonkaven Basen‘ zu beiden Seiten des Throns auch weiterhin die plausibelste 
Lösung für die verlorene Komposition auf der Nordwand des Throne Room zu 
sein (Abb. 6.4). 
Die Entstehung des symmetrischen Schemas in Bezug auf weibliche ins Zent-
rum gesetzte Figuren lässt sich an NPZ II / III-Darstellungen verfolgen, die jeweils 
eine weibliche Figur oberhalb, zwischen oder unterhalb von symmetrisch zuein-
ander platzierten Vögeln zeigen: Auf zwei Goldringen aus Poros ist es jeweils eine 
in einer (felsigen) Krokuslandschaft sitzende Frauenfigur, während ein Siegelab-
druck aus Knossos eine stehende weibliche Figur zeigt, die – ebenfalls in einem 
2115 Davis – Stocker 2016, 640–643 Abb. 10.
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durch Blumen charakterisierten Gefilde – einen Stab in der nach vorn gestreck-
ten Hand hält 2116 (Abb. 6.19 a bis 6.19 c). Ein unlängst in Pylos zutage getretener 
Goldring mit der Darstellung einer weiblichen Figur mit Zepter oder Stab in der 
im Original ausgestreckten Rechten, die zwischen zwei auf Felsformationen gelan-
deten Vögeln schwebt, scheint dieselbe Idee zu repräsentieren2117. Eine alternative 
Darstellungsform bildete die Wiedergabe der weiblichen Figur auf der Spitze eines 
Berges, in diesem Fall von Löwen gerahmt, auf den bekannten Siegelabdrücken der 
Mother of the Mountain 2118 (Abb. 6.19 d). Die Vergesellschaftung mit zwei Greifen 
sowie darüber hinaus mit einer Pflanze und einer ‚bikonkaven Basis‘ belegt schließ-
lich das spätpalastzeitliche Lentoid in Cambridge  2119 (siehe oben Abb. 6.9 o). Dort 
ist es allerdings bereits die ‚Göttin mit snake frame‘, deren Darstellung in der SPZ 
die sitzende Göttin weitgehend von den Bildflächen verdrängt hatte  2120. Im Ver-
gleich mit weiteren symmetrischen Darstellungsschemata wie etwa den Ziegen zu 
beiden Seiten des baitylos-ähnlichen Objekts auf dem Rhyton aus Kato Zakros 
(siehe oben Abb. 5.17  a) oder der Rahmung des ‚Baum-Schreins‘ auf dem kürz-
lich in Pylos gefundenen Goldring 2121 (Abb. 6.16  h) lässt sich die Entstehung des 
im Throne Room umgesetzten Wandbildschemas zur Rahmung des Throns somit 
folgendermaßen zusammenfassen: Seine Wurzeln liegen einerseits in der Reprä-
sentation weiblicher, dem Irdisch-Gegenwärtigen entrückter und somit wohl gött-
licher Figuren, deren In-Erscheinung-Treten durch Vögel und gelegentlich Löwen 
in symmetrischen Arrangements gerahmt werden; andererseits gehen sie auf die 
axial-symmetrische Platzierung von in den Fokus gerückten sakralen Gegenstän-
den wie ‚Baum-Schreinen‘ oder baitylos-ähnlichen Objekten zurück, in denen man 
ohne Zweifel die Bezugsobjekte ritueller Handlungen und Strukturen erkennen 
darf. In diesem Sinne weist auch das Wandbildschema rund um den Thron diesen 
und dessen Inhaber in jedem Fall als Bezugsobjekt ritueller Handlungen aus.
2116 Dimopoulou  – Rethemiotakis 2000, 43 Abb.  4 (Sacred Conversation Ring aus Poros); 
Rethemiotakis 2016 / 2017, 2–9 Abb. 1–7 (Divine Couple Ring aus Poros); CMS II.8, 257 
(Abdruck eines Amygdaloids, aus Knossos).
2117 Davis – Stocker 2016, 643–645 Abb. 11. 
2118 CMS II.8, 256 (Abdrücke eines Schildrings, aus Knossos).
2119 CMS XIII, 39 (Lentoid in Cambridge).
2120 Die Ursprünge dieses Bildschemas wiederum reichen in die mesopotamische und assyrisch-
mitannische Bildkunst zurück: Der ‚Heilige Baum‘, möglicherweise eine stilisierte Form des 
Baum des Lebens, bildete nur eine Art des Mittelpunkts; flankierende Wesen pflegten das 
zentrale Baum-Objekt oder nährten sich von ihm; siehe Aruz 2008, 174; Reusch 1958, 346; 
Rhyne 1970, 120. 200. Auch in den spätpalastzeitlichen Darstellungen auf Lentoiden schei-
nen die Tiere ihre Schnäbel zu den zum Teil recht ausgeprägt wiedergegebenen Brüsten der 
mittig platzierten ‚Göttin mit snake frame‘ auszustrecken; siehe etwa CMS II.3, 63 (Lentoid 
aus Knossos). V, 654 (Lentoid aus Jalysos). Die im Vorderen Orient mit jener Darstellungs-
form assoziierte Idee der gleichzeitigen Ernährung der Tiere und der Überlegenheit der mit-
tigen Figur über die Mächte der natürlichen wie übernatürlichen Tierwelt scheint zumindest 
teilweise auch in der minoischen Kultur eine Rolle gespielt zu haben. Vgl. dazu Crowley 1989, 
34. 37 f.; ferner Spartz 1962.
2121 Für weitere NPZ II / III-Darstellungen siehe u. a. CMS II.6, 102 (Abdruck eines Lentoids, aus 
Agia Triada);  II.7, 73. 74 (Abdrücke von Lentoiden, aus Kato Zakros). 
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6.3.3   Die Greifen am Thron und an der Tür zum  
Inner Sanctuary
Die flügellosen Greifen an den Wänden des Throne Room unterstrichen als Bewoh-
ner einer mythisch-sakralen Uferlandschaft zunächst die auch durch die hybriden 
Pflanzenformen angedeutete überweltliche Sphäre, in die das hier verortete Gesche-
hen eingebettet war. Die Wiedergabe der auf der Sockelzone gelagerten lebensgro-
ßen Fantasiewesen verdeutlichte darüber hinaus, dass es sich hier nicht nur um ein 
Genrebild mit Greifen handelte, sondern deren artifizielle Präsenz evoziert wird, die 
Tiere also als Bestandteil des räumlichen Arrangements vor Ort konzipiert waren 
und wahrgenommen wurden2122. Ihre visuelle Gegenwart aktualisierte die mit 
Greifen an sich assoziierten Wirkungen, die das Tier zunächst überhaupt als Teil-
haber am räumlichen Arrangement qualifiziert hatten, und die nun in den bild- 
räumlichen Beziehungen zu Personen und Objekten vor Ort zur Geltung kamen.
Dabei setzte die Platzierung des Bildelements Greif an Nord- und Westwand die 
Fantasiewesen zum einen in Relation zur Türöffnung in der Westwand, hinter der 
sich das Inner Sanctuary befand, und darüber hinaus möglicherweise zu einer Per-
son, die vom Inner Sanctuary aus durch selbige Tür in den Throne Room trat; zum 
anderen in Relation zum Thron und damit zu jener Person, die zu bestimmen Anläs-
sen auf ihm Platz nahm (Abb. 6.2; 6.3; 6.6). Mit der symmetrischen Platzierung der 
Greifen zu beiden Seiten der Tür zum Inner Sanctuary sowie zu vermutlich beiden 
Seiten des Throns wurde jeweils ein relationales Arrangement hergestellt, welches 
sowohl in Anwesenheit als auch in Abwesenheit einer zentralen Person im Sinne des 
von Michael Wedde konstatierten Mottos der „Macht der Mitte“ 2123 fungierte. Das 
hierarchische Moment kam in der symmetrischen Syntax zum Ausdruck, welche 
die wechselseitige Beziehung der konstitutiven Bildelemente veranschaulichte. In 
dieser Syntax vereinten sich formelhaft die Aspekte der gegenseitigen Autorität und 
2122 So dokumentierte bereits Cameron 1976a, 496, „a naturalistically convincing form, with real-
istic touches, and a noble conception of the grace, strength and important religious function“, 
durch die sich die Darstellung der Greifen auszeichnete.
2123 Wedde 1995, 502 (Übers. Verf.). Zur „Bildsprache der Macht“ im axialen Bildschema siehe 
ferner Younger 1995a, 182–187; Blakolmer 2011, 68. 71–73. 
Abb. 6.19 Zum symmetrischen Schema in Bezug auf weibliche, ins Zentrum 
gesetzte Figuren: a) Sacred Conversation Ring aus Poros; b) ‚Divine Couple‘ Ring aus 
Poros; c) aus Knossos; d) aus Knossos.
a b c d
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Unterordnung, der Stärke und des Schutzes. Vor allem in den spätpalastzeitlichen 
Darstellungen der ‚Göttin mit snake frame‘ erfüllten Greifen eine entsprechende 
Rolle (vgl. Abb. 6.9 l bis 6.9 o und Abb. 6.10). Generell war der Greif in seiner Rolle 
als Wächter mit Löwen und Sphingen austauschbar, wobei Dessenne in den kleiner-
formatigen Darstellungen grundsätzlich eine Präferenz für den Löwen feststellte  2124. 
Allerdings stammen von den zwölf Darstellungen der ‚Göttin mit snake frame‘ vier 
mit Greifen aus Kreta, eine fünfte mit Greifen aus Ialysos, während für die aus 
Löwen bestehende Entourage zwei Exemplare aus Kreta, drei vom griechischen 
Festland und eines von den griechischen Inseln bekannt sind; eine weitere Dar-
stellung mit flankierenden Ziegen und ‚minoischen Genien‘ stammt ebenfalls vom 
Festland 2125. Wenngleich diese Zusammenstellung mehr den Fundumständen denn 
einer Präferenz für das eine oder andere Motiv geschuldet sein dürfte, so könnte die 
Begleitung durch Greifen in ihrer weitgehenden Konzentration auf Kreta dennoch 
auch auf eine geringere Attraktivität des Motivs auf dem Festland hindeuten. Und 
dass auch die Wahl für die Rolle des fähigsten Beschützers und Begleiters der Per-
son im Throne Room auf den Greifen, nicht auf den Löwen fiel, dürfte in seinem 
Verständnis als mächtigster, in Tierkampfszenen unbesiegter Bewohner der minoi-
schen sakral-mythologischen Vorstellungswelt sowie als bereits etablierter Begleiter 
von hochrangigen bis göttlichen Individuen eine Begründung finden.
Ebenso wie in anderen Bilddarstellungen zeichnete sich die Wiedergabe der 
Greifen an den Wänden des Throne Room durch eine friedliche bzw. freiwillige 
Anwesenheit der Tiere aus. Die Greifen stellten ihre Fähigkeiten und Eigenschaften 
als mächtigste Tiere in den Dienst des zentralen Subjekts, dem sie sich – im Unter-
schied zu den von der ‚Herrin der Tiere‘ bezwungenen Wesen – passiv unterord-
neten und das sie zugleich beschützten. Dessenne zufolge legte gar die Darstellung 
ohne Leine – die sowohl in den neupalastzeitlichen als auch in den spätpalastzeit-
lichen Bilddarstellungen als Merkmal der ‚Domestizierung‘ des Greifen vonseiten 
einer anthropomorphen Figur vorkam  – nahe, dass die Gegenwart des oder der 
Thronenden bzw. des Thrones allein genügte, um die Tiere zur Gehorsamkeit zu 
bewegen2126. Denselben Eindruck erweckte die entsprechende Situation rund um 
die Tür zwischen Inner Sanctuary und Throne Room: Abgesehen von dem Eingang 
zum Inner Sanctuary selbst rahmten die Greifen hier möglicherweise auch eine 
durch die Tür tretende Person, wobei dann durch das aufrechte Erscheinen dieser 
Person das in der SPZ gehäuft begegnende Bildschema der von Tieren flankierten 
‚Göttin mit snake frame‘ reproduziert wurde 2127. Der Einsatz des Bildelements Greif 
an den Wänden des Throne Room folgte somit der sinnstrukturellen Logik, der 
gemäß der Greif zum einen als Wächtertier, zum anderen zur Charakterisierung 
desjenigen menschlichen Individuums verstanden wurde, dem er beigeordnet 
war: Der Greif markierte die sakral-entrückte und schützenswerte Bedeutung des 
jenseits der Tür in der Westwand gelegenen Inner Sanctuary und des Throns und 
2124 Dessenne 1957, 211. 
2125 Vgl. Hägg – Lindau 1984, 68 f. Taf. 1 Abb. 1; Younger 1995a, 182–184.
2126 Dessenne 1957, 213.
2127 Niemeier 1986, 74–77.
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kennzeichnete zugleich den hochrangigen bis göttlichen Status der Person auf dem 
Thron sowie derjenigen Person, die zu bestimmten Anlässen in das Inner Sanctuary 
bzw. von diesem aus in den Throne Room trat.
Die Wiedergabe der Greifen an den Wänden des spätpalastzeitlichen Throne 
Room unterscheidet sich jedoch in einigen Punkten ganz wesentlich von anderen 
neupalastzeitlichen und spätpalastzeitlichen Darstellungen: Zunächst die Gestal-
tung der Tiere selbst, deren floraler Brustdekor ebenso wie das Suggerieren von 
Volumen durch die Angabe von Schatten keine neupalastzeitlichen Vorläufer besit-
zen. Zwar lassen sich die Details des Brustdekors – wie oben in Kapitel 6.1.4 bereits 
ausgeführt – einwandfrei in die Tradition der NPZ einreihen; ihre Verwendung im 
Brustdekor der Fantasiewesen stellt jedoch ein absolutes Novum dar 2128 und verrät 
den innovativen Anspruch, welcher der Ausführung des Greifenfreskos anhaftete. 
Selbiger Anspruch tritt auch in der neuartigen Verwendung von Schraffur zur 
Andeutung von Schatten und Volumen zutage 2129. Ebenfalls neu ist die Flügellosig-
keit sowie die auf dem Bauch lagernde Haltung der Tiere. Zwar begegnen einzelne 
gelagerte Greifen auf Kreta bereits in der APZ und in der NPZ 2130, doch haben diese 
stets Flügel, ebenso wie die Greifen in den spätpalastzeitlichen Siegelbildern der 
‚Göttin mit snake frame‘, die allerdings durchwegs auf allen vieren stehen, sich auf 
die Hinterbeine stellen oder auch auf dem Hinterteil hocken. Die Greifen an den 
Wänden des Throne Room erinnern ob ihrer Haltung vielmehr an die Darstellung 
ägyptischer Wächterfiguren2131, und so führte schon Evans kurz nach der Freilegung 
die Wiedergabe der Greifen in einer Schilflandschaft sowie ihre Flügellosigkeit auf 
ägyptische Vorbilder, insbesondere die gelagerten Sphingen, zurück 2132. 
Die Inspirationsquelle für die formale Gestaltung der Tiere dürfte tatsächlich 
in Ägypten gelegen haben: Dort wurde zu eben jener Zeit ein monumentales Bau-
programm einschließlich der erstmaligen Errichtung einer Sphingenallee umgesetzt, 
wovon jene knossischen Gesandten, an deren Besuch die Wandmalereien im Grab 
des verantwortlichen Architekten Senenmut erinnern, mit einiger Sicherheit berich-
ten konnten2133. Im Rahmen des neuen Dekorprogramms könnte an den Wänden 
2128 Siehe hierzu ausführlicher Galanakis u. a. 2017, 76–78.
2129 Evans identifizierte die Schraffur als Chiaroscuro; Evans 1935, 913 Abb.  886. Siehe außer-
dem Immerwahr 1990, 98. 161, und Blakolmer 2011, 67 f., denen zufolge die Schraffur dazu 
gedient haben könnte, ein Stuckrelief zu imitieren, welches einen Vorgänger des Greifenfreskos 
gebildet hätte.
2130 Blakolmer 2011, 64 f. m. Anm. 10.
2131 So beispielsweise das Fresko im Grab des Sennefer in Theben; vgl. Hiller 1996a, 98. 103 
Abb. 33.
2132 Evans 1899 / 1900, 40. Siehe außerdem zur stilistischen Anknüpfung an ägyptische Vorbilder 
Hood 1978, 66; Hiller 1996a, 79. Die ägyptisierende Haltung wurde auch in mykenischen 
Darstellungen übernommen, so etwa in jener aus Pylos, in der Sphingen in antithetischer Posi-
tion auf einem Gebäude lagerten; vgl. Hiller 1996a, 90.
2133 Ein Vorbild für die im Thronraum umgesetzte Komposition einschließlich der Flügellosigkeit 
der Greifen ist m. E. in der ersten so genannten Sphingenallee – ein von hunderten, in Paaren 
einander gegenüber gelagerter Sphingen flankierter Prozessionsweg – zu finden, die vom Niltal 
hinauf zu den Terrassen von Hatschepsuts Totentempel in Deir el-Bahri führte; vgl. Szafrański 
2014, 132–134 mit Abb. 7.10. In der Grabkapelle von Hatschepsuts Chefarchitekt Senenmut, 
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des spätpalastzeitlichen Throne Room gezielt auf diese ägyptisierende Art der Wie-
dergabe zurückgegriffen worden sein, um mittels der in Ägypten mit dieser Haltung 
assoziierten Funktion derartiger Wächter figuren eben diese Wirkung des Greifen in 
angemessener Weise in den Dienst der visuellen Inszenierung der Hauptperson vor 
Ort zu stellen2134. Ein solcher Einfluss, sofern er denn vorhanden war, wirkte sich 
jedoch ausschließlich auf die formale Gestaltung, auf eine in neuem Stil umgesetzte, 
visuelle Inszenierung des Geschehens im Throne Room, aus, während die Komposi-
tion selbst auf Kreta bereits langlebigere Ideen und Bildtopoi reproduzierte. 
Mit den Greifen an den Wänden des Throne Room lassen sich somit einige 
Verständnis- und Einbettungsweisen assoziieren, die auch andere neupalastzeitli-
che und spätpalastzeitliche Bilddarstellungen der fantastischen Kreatur prägten. 
Als reguläre Bewohner einer mythisch-sakralen Uferlandschaft waren sie auch im 
Throne Room in einer solchen lokalisiert; zugleich bedeutete ihre Platzierung auf 
der zur gegenwärtigen Architektur gehörenden Sockelzone, dass sie im Raum arti-
fiziell präsent waren. Ihre Orientierung in Richtung baulicher Elemente wie der 
Tür zum Inner Sanctuary und dem Thron an der Nordwand vermittelte neben 
einer Wächterfunktion gegenüber den baulichen Strukturen zudem den Eindruck 
einer unmittelbaren Bezugnahme auf das menschliche Individuum, das dort seinen 
Platz hatte. Gemäß der wohl wichtigsten, diesem bild-räumlichen Arrangement 
zugrunde liegenden Sinnstruktur fungierte die mythologische Entourage hier nicht 
nur als Begleiter und Beschützer, sondern brachte vor allem die Bedeutung und 
Autorität der von ihr flankierten Person zum Ausdruck, deren Zugehörigkeit zur 
selben sakral-überweltlichen Sphäre sie visualisierte. Die Flügellosigkeit der Grei-
fen in Kombination mit ihrer lagernden Haltung sowie der florale Dekor und die 
Schraffuren auf den Tierkörpern lassen darauf schließen, dass der oder die Auf-
traggeber und Künstler 2135 sich durch die neuartige Darstellungsform des minoi-
schen Bildthemas von der bisherigen Darstellungstradition der Tiere abzusetzen 
suchten. Hierin tritt möglicherweise die Absicht zutage, die minoische Bedeutung 
und Funktion der Tiere vor Ort durch eine veränderte, ihre Wächterfunktion noch 
präziser und monumentaler visualisierende Bildform zum Ausdruck bringen, wie 
sie möglicherweise in einer Annäherung der Tiere an die ägyptischen (rundplasti-
schen) Wächterfiguren (der Hatschepsut’schen Sphingenallee) gesehen wurde. Dass 
die Greifen dabei ihre Flügel verloren, ist aufgrund der Neuartigkeit dieser Erschei-
nungsform nicht zu vernachlässigen und könnte mit weiteren, sich unserer Kennt-
nis entziehenden Veränderungen im Verständnis der mythischen Wesen im Throne 
Room verknüpft gewesen sein. Zumindest für das grundsätzliche Verständnis der 
der den Bau des Totentempels beaufsichtigte, fand sich eine der frühesten Darstellungen von 
keftiu als Tributbringern; siehe Wachsmann 1987, 27 f.; Panagiotopoulos 2001 sowie zur His-
torizität derartiger Darstellungen auch Panagiotopoulos 2008b, 168 f. Zur hier festgehaltenen 
Gesandtschaft siehe Wachsmann 1987, 121–125; MacGillivray 2009, 164 f. Ein Aufsatz hierzu 
befindet sich in Vorbereitung durch die Verf. 
2134 Vgl. auch Tamvaki 1974, 289; Dessenne 1957, 213; Marinatos 1993, 54; Hiller 1996a; Shaw 
1997, 496 f.
2135 Zur nicht zu unterschätzenden Rolle einzelner Künstler bei der Planung und Gestaltung von 
Bildprogrammen siehe Immerwahr 1990, 17; Shaw 1997. 
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Tiere als Mischwesen aus Löwe und Greifvogel war das Fehlen der Flügel aufgrund 
der entsprechenden Gestaltung des Kopfes jedoch kein Hindernis.
6.3.4  Die Palmen am Thron
In der Hauptzone der Wandmalerei an der Nordwand des Throne Room ergänzten 
zumindest eine, aller Wahrscheinlichkeit nach aber zwei Palmen das Erscheinungs-
bild der Person auf dem Thron um weitere inhaltliche Aspekte (Abb. 6.3 bis 6.5). 
Wie die Papyrus- und Lotus-Schilfpflanzen gehörte auch die Palme standardmä-
ßig zur hier evozierten mythisch-sakralen Uferlandschaft. In dieser Verwendung 
hatte das Bildelement seit der NPZ in zahlreichen Bilddarstellungen Niederschlag 
gefunden und reziprok auch die von ihm geprägten Landschaften als mythisch-
sakral definiert (Abb. 6.18). An der Nordwand des Throne Room trug die Palme 
nun ebenfalls dazu bei, den Ort des Geschehens allgemein als ein der Realität ent-
rücktes mythisch-sakrales Ufergestade auszuzeichnen, das den Lebensraum fan-
tastischer Kreaturen wie der Greifen sowie den Aufenthalts- und Aktionsbereich 
der im Throne Room anwesenden Personen bildete. Dabei ist hervorzuheben, dass 
hier weiterhin die ‚naturgetreuere‘ Form der Palme mit reicherer Blattkrone, wie 
sie in den neupalastzeitlichen Darstellungen mehrheitlich wiedergegeben wurde, 
zur Ausführung kam. An der Wand des spätpalastzeitlichen Throne Room führte 
sie somit die neupalastzeitliche Bildtradition zu einer Zeit fort, als in den klein-
formatigen Bildmedien bereits die in der NPZ III aufgekommene Darstellung der 
Palme mittels zweier langer, zur Seite herabhängender Blätter und wenigen mittig 
nach oben ragenden Blättern überwog. 
Anders als in den während der NPZ geläufigen Darstellungen farbiger Wand-
bilder zeichnet sich die Palme im Palmenfresko außerdem durch eine markante, in 
Dunkelrot und Ocker gehaltene Farbgebung aus. Diese bricht mit der minoischen 
Konvention, die Blätter von Palmen entweder vollständig in Blau oder zwischen 
Blau und Gelb changierend darzustellen, so etwa in Wandmalereien aus dem 
West House, der Porter’s Lodge und aus Gebäude Xesté 3 in Akrotiri, aber auch aus 
Pylos sowie aus Tell el-Dabʿa und Qatna2136. In Anbetracht dieser Konsistenz der 
Farbgebung in den minoischen und ‚minoisierenden‘ Palmendarstellungen im 
östlichen Mittelmeerraum erscheint die rote Farbgebung im Throne Room umso 
ungewöhnlicher. Sie diente wohl einer Semantisierung der Pflanze, wie sie in ähn-
licher Weise auch im Falle der Papyrusblüten erwirkt wurde, die – im Unterschied 
zum üblichen Blau wie etwa im House of the Frescoes in Knossos oder im West 
House in Akrotiri 2137 – im Throne Room ebenfalls in Rot gehalten waren2138. 
2136 Doumas 1999, 64 f. Abb. 30. 31 (West House); Vlachopoulos – Zorzos 2014, Taf. 58b (Porter’s 
Lodge). 67 (Xesté 3); Lang 1969, 129 Taf. 73 und H Nr. 11 N nws (Pylos); Bietak u. a. 2007, 
56–61 Abb.  59A–B. 60; 150 Abb.  138 (Tell el-Dabʿa); Rüden 2011, 74–76 Taf.  54. 66. 69 
(Qatna).
2137 Evely 1999, 116 (House of the Frescoes); Doumas 1999, 66 Abb. 33 (West House).
2138 Siehe Galanakis u. a. 2017, 76. 
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
520
Lag hier eine tiefgründigere Symbolisierung vor, so erinnert diese in der Vor-
gehensweise an die rote Farbgebung der in natura weißen Blüten der Madonnenli-
lien (Lilium candidum) in diversen neupalastzeitlichen Wandmalereien aus Kreta 
und Thera: In der NPZ  I und teilweise auch in der NPZ  II waren Lilien noch 
ihrer natürlichen Farbgebung entsprechend auf in der Regel rotem Grund wie-
dergegeben worden, so etwa in den bereits genannten NPZ I-Darstellungen aus 
Knossos und Agia Triada sowie im NPZ II-‚Lilienfresko‘ aus Amnisos  2139. In der 
NPZ II finden sich jedoch auch Lilien mit roten Blüten, so etwa die in Blumen-
vasen steckenden Lilien an den Fensterinnenwänden von Raum 4 im West House, 
Akrotiri, außerdem jene in den artifiziellen Naturlandschaften der Wandmale-
reien in Raum 14 der ‚Villa‘ von Agia Triada und in Raum 2 des Building Complex 
Δ in Akrotiri 2140. Während die rote Farbgebung der Blüten in diesen Fällen anstatt 
zur Markierung eines tiefergründigen symbolischen Gehalts noch aus praktischen 
Gründen gewählt worden sein könnte, nämlich um die Blüten von dem jeweils 
unbemalten Hintergrund abzuheben, dürfte die Sache bei den folgenden Wand-
malereien anders liegen: So waren die als real aufzufassenden Blüten der Madon-
nenlilien im Strauß sowie im Kopfschmuck einer der weiblichen Prozessions-
teilnehmerinnen auf der Südwand des Obergeschosskorridors ihrer natürlichen 
Farbgebung entsprechend weiß 2141. Jene Lilienblüten hingegen, welche in sym-
bolischer Verwendung zum einen auf der Bluse der zweiten Prozessionsteilneh-
merin auf der gegenüberliegenden Wand desselben Korridors, zum anderen im 
Bereich der ‚Tür‘ des ‚Baum-Schreins‘ auf der Ostwand des Lustralbeckens im sel-
ben Gebäude dargestellt waren, hatte man in roter Farbe wiedergegeben2142. Einen 
ähnlichen Hintergrund könnten die roten (waz-)Lilien um den Hals des ‚Lilien-
prinzen‘ sowie möglicherweise auch die zum Kranz gebundenen roten Lilien im 
Garland Fresco, beide aus Knossos, besitzen2143. Hierin scheint sich somit eine 
bereits in der NPZ II existierende Konvention der besonderen Semantisierung von 
2139 Zu den genannten Fragmenten aus Knossos und Agia Triada; siehe oben Kapitel 2.1.1: Der 
Neue Palast m. Anm. 59; zum Fresko aus der ‚Lilienvilla‘ in Amnisos siehe Kapitel 2.1.2: Wand-
bilder in der NPZ II m. Anm. 161. Bei den roten Pflanzen auf weißem Grund aus dem ‚Min-
zenfresko‘ handelt es sich nicht um Madonnenlilien, sondern um in unnatürlichem Wachstum 
wiedergegebene Schwertlilien der Gattung Iris Germanica, wie sie auch im House of the Frescoes 
vorkommen; vgl. Möbius 1933, 10 m. Abb.  5F; Porter 2000, 624. Allerdings wurden auch 
diese hier wider ihre natürliche Farbgebung in Rot dargestellt.
2140 Cameron 1978, 581 Taf. 1 (Amnisos); Doumas 1999, 96 f. Abb. 63. 64 (Raum 4, West House, 
Akrotiri); Militello 1998, 269 mit Farbtaf. A (Raum 14, Agia Triada); Doumas 1999, 100–107 
Abb. 66–75 (Raum 2, Building Complex Δ). Zu den Madonnenlilien in Akrotiri und deren 
symbolischer Signifikanz siehe Immerwahr 1990, 47, sowie insbesondere Sarpaki 2000, 658 m. 
Anm. 7; 659 f.; für eine Zusammenstellung von Verweisen auf diverse Forschungsmeinungen 
hierzu auch Vlachopoulos 2013b, 71.
2141 Vlachopoulos 2003, 513 Abb.  9; 520 Abb. 20; 522 Abb. 22; Vlachopoulos  – Zorzos 2014, 
Taf. 61. 64.
2142 Für die weibliche Figur siehe Doumas 1999, 170 f. Abb. 133. 134; Vlachopoulos 2003, 520 Abb. 21; 
523 Abb. 23; Vlachopoulos – Zorzos 2014, Taf. 64; für den ‚Baum-Schrein‘  Vlachopoulos 2008, 
456 Abb. 41, 10.
2143 Zum Garland Fresco aus Knossos siehe Warren 1985, 188 Abb. 1a. 1b; 196–198. Zum ,Lilien-
prinz‘-Fresko siehe bereits oben Anm. 48.
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Pflanzen durch deren Rotfärbung abzuzeichnen. Mit der erstmaligen Rotfärbung 
von Palme und Papyrusblüten wurde im Throne Room eine neue Intensität in der 
Semantisierung der Pflanzen erreicht. Worin der tiefere Sinn der Farbwahl lag, für 
den hier sogar eine Kollision mit dem in großen Bereichen ebenfalls roten Hinter-
grund in Kauf genommen wurde  2144, muss jedoch offenbleiben.
Durch ihre Platzierung, in der die Palme sowie ihr zu rekonstruierendes Gegen-
über den Anschein erweckten, hinter dem Thron bzw. aus dem Zwickel zwischen 
dem Thron und der Trennlinie zwischen Sockel- und Hauptzone hervorzuwachsen, 
wurden sie auch unmittelbar mit dem Thron selbst in Zusammenhang gebracht. 
Thron und Palme bildeten ein zusammengesetztes Objekt, der Thron gehörte zur 
Palme ebenso wie die Palme zum Thron. Auf diese Weise brachte die Palme einen 
Aspekt des Thrones selbst bzw. der Person auf dem Thron zum Ausdruck. Als ein 
ihr attributiv zugeordneter Baum markierte die Palme nicht nur die Lokalität, an 
dem die thronende Person ihren Erscheinungsort besaß, wie etwa eine einmalige 
neupalastzeitliche Darstellung auf einem Schildring implizierte  2145 (Abb.  6.16  f), 
sondern ergänzte vielmehr die thronende Person sowie den steinernen Sitz als 
den gebauten, fixen Ort ihres Thronens um einen bestimmten Aspekt, welcher 
der Vorstellung von eben jener Person und ihrem Ort einen bildhaften Ausdruck 
verlieh. Dies erfolgte nach derselben sinnstrukturellen Logik wie die Ergänzung 
des ‚Baum-Schreins‘ auf dem Ring aus Pylos bzw., in verkürzter Variante, desjeni-
gen auf dem Siegelabdruck aus Agia Triada (Abb. 6.16  g; 6.16  h). In beiden Fällen 
markierte der von Palmen flankierte Bau nicht nur den Ort, sondern bildete auch 
den Bezugspunkt von Ritualhandlungen. Die Entstehungszeit beider Ringe in der 
NPZ  II / III lässt die Konventionalität der Komposition sowie der zugrunde lie-
genden Sinnstrukturen in dieser Zeit erkennen, die nun mit der Ausführung des 
Palmenfreskos am Übergang von der NPZ  III zur SPZ erneut aktualisiert wur-
den. Auch im Throne Room flankierte die Palme einen der Bezugspunkte ritueller 
Handlungen, die vonseiten Dritter gegenüber der Person auf dem Thron vollzogen 
wurden. Welchen sinnstiftenden Beitrag die Palme in all diesen Beispielen gegen-
über dem flankierten Objekt tatsächlich lieferte, muss allerdings offenbleiben. 
In einigen spätpalastzeitlichen Darstellungen markierte die Pflanze in ihrem 
zeichenhaften Vorkommen den Ort, wenn nicht gar den Bezugspunkt von kul-
tischen Gesten und Tieropfern2146 (Abb.  6.17 f; 6.17 g; 6.17j). In diesen Bildern 
erfolgte die gemeinsam mit der Palme dargestellte Aktion somit unter Bezug-
nahme auf jenes ideelle Subjekt, zu dessen visueller Repräsentation die Palme als 
konventionelles Bildzeichen herangezogen und verstanden wurde. Zwar könnte 
nun auch an der Nordwand des Throne Room die Palme prinzipiell als ein sym-
bolischer Verweis auf eine von Thron und Throninhaber verschiedene kultisch-
rituell zu verehrende Instanz bzw. als Verweis auf derartige Opferhandlungen 
2144 Zu den Techniken, die zur Absetzung der Pflanzen von ihrem Hintergrund angewendet wur-
den, siehe ausführlicher Galanakis u. a. 2017, 55. 57. 68.
2145 Vgl. auch Marinatos 1993, 54.
2146 Morgan 1988, 25; Marinatos 1984a, 115; Morgan 1995b, 142; Sarpaki 2000, 658; Marinatos 
2010, 63. 
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fungiert haben2147. Ihre Positionierung macht es meines Erachtens jedoch wahr-
scheinlicher, dass die Palme hier einen Bedeutungsaspekt des von ihr flankierten 
Ensembles aus Thron und Inhaber selbst visualisierte. Und vielleicht war es genau 
dieser Bedeutungsaspekt, über den das Bildzeichen Palme in spätpalastzeitlichen 
Bilddarstellungen, in denen die thronende Person nicht mehr selbst als Empfän-
ger kultisch-ritueller Zuwendungen abgebildet wurde, auf die mit ihr assoziierte 
Sphäre verwies. 
Die Palme im Throne Room fungierte unter diesem Gesichtspunkt also als ein 
signifikantes Element des Erscheinungsbildes des Throninhabers bzw. der Thron-
inhaberin, das gemeinsam mit dem Papyrus-Schilfdickicht dessen bzw. deren Ver-
ortung in einer mythisch-sakralen Umgebung bekräftigte; insbesondere aber defi-
nierte sie den genannten NPZ II- bis NPZ III-zeitlichen Bildkonventionen gemäß 
das Erscheinungsbild von Thron und Thronender bzw. Thronendem in einer 
bestimmten Bedeutungsabsicht sowie als Bezugspunkt für Ritualhandlungen, die 
vor Ort abgehalten wurden. Formal reproduzierte sie dabei die in der NPZ II und 
NPZ III vorherrschende Wiedergabeform der Palme; in ihrer ungewöhnlichen Farb-
gebung jedoch, die keinerlei Vorläufer im neupalastzeitlichen Wanddekor besitzt, 
spiegelt sich – wie schon im Falle der Greifen – der Wille der Auftraggeber und 
Künstler, dem bekannten Schema eine neue visuelle und semantische Dimension 
zu verleihen. Deren konkreteres Verständnis entzieht sich jedoch unserem Zugriff. 
6.3.5  Die ‚bikonkaven Basen‘ am Thron
Nicht als Bestandteil der mythisch-sakralen Uferlandschaft, sondern als Element 
der Raumausstattung wurde ebenfalls in unmittelbarer Nähe zum Thron die 
‚bikonkave Basis‘ angebracht, die wie die Palme und der Greif das Erscheinungs-
bild des Throns und der thronenden Person komplettierte (Abb. 6.3 bis 6.5). Die 
Art der Wiedergabe mit zwei breiten, konkav zueinander gebogenen und sich mit-
tig berührenden weißen Bändern, die oben und unten eine dunkle Füllfläche ein-
fassen, besitzt in der minoischen Wandmalerei keine Vorgänger 2148. In ihrer Neuar-
tigkeit gesellt sie sich damit zu den anderen, vorher ungekannten Wiedergabemodi 
in der spätpalastzeitlichen Bildausstattung des Throne Room. Doch auch in diesem 
Fall ist das Motiv selbst, die einem horizontalen Band vorgeblendete ‚bikonkave 
Basis‘, spätestens aus der NPZ II- bzw. SK  I-zeitlichen Wandmalerei bekannt, 
namentlich aus dem Fresko der thronenden Göttin aus Xesté 3, Akrotiri 2149 (siehe 
oben Abb.  5.10  a sowie Abb.  6.11  a). Zwar ist die im Throne Room begegnende 
Füllung des horizontalen Bandes mit dem lattice-Muster erneut ohne Parallelen. 
2147 Vgl. etwa Marinatos 1984a, 118: „we do not need to postulate a deity symbolized by the palm, 
whose presence can be better explained by its connection with sacrificial ritual“.
2148 Dieselbe Art der Wiedergabe kam jedoch in Pylos zur Anwendung, wo sie von Lang als cut-out 
style bezeichnet wurde; siehe Lang 1969, 105 Taf. 46; 132 Nr. 3C20. 
2149 Doumas 1999, 158 f. Abb. 122. Ein ähnliches Motiv begegnet möglicherweise bereits im Town 
Mosaic aus Knossos, siehe Evans 1921, 304 Abb. 223; 306 Abb. 226N; ferner Evans 1928, 607.
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Der in der NPZ grundsätzlich palatiale bzw. kultisch-sakrale Kontext des Musters, 
das sowohl in den Wandmalereien diverser Paläste als auch im Zusammenhang mit 
dem Stiersprung und als Füllmotiv von ‚Baum-Schreinen‘ begegnet 2150, prädesti-
niert es jedoch für seine Platzierung nebst der ‚bikonkaven Basis‘ an der Nordwand 
des spätpalastzeitlichen Throne Room.
Anders als in der Forschung hier und da vermutet, handelt es sich bei der 
‚bikonkaven Basis‘ keinesfalls um ein stark stilisiertes ‚Halbrosetten‘-Motiv. Wie in 
der Bildanalyse (Kapitel 6.2.2) herausgearbeitet wurde, war es stattdessen eindeutig 
jenes Bildelement, das den Ort der Begegnung zwischen einer bisweilen von Greifen 
begleiteten thronenden weiblichen Figur von hochrangigem bis göttlichem Status 
und ihren menschlichen Verehrern oder anderen, theriomorphen Begleitern mar-
kierte. In Übereinstimmung mit der regelmäßigen Platzierung von ‚bikonkaven 
Basen‘ in Bodennähe war auch die ‚bikonkave Basis‘ an der Nordwand des Throne 
Room im Bereich der Sockelzone dargestellt. Als Bestandteil dieser Sockelzone, die 
in der Malerei eine steinerne Wandverkleidung imitierte und das Geschehen somit 
innerhalb der gebauten Landschaft des Palastes von Knossos verortete, war die 
‚bikonkave Basis‘ also kein Bestandteil der entrückten Realität der mythisch-sakra-
len Uferlandschaft darüber, sondern bezog sich auf die gebaute Realität des Throne 
Room selbst. Sie evozierte die artifizielle Präsenz einer ‚bikonkaven Basis‘, die hier 
anstelle eines echten, steinernen Exemplars den Ort des Throns gegenüber dem 
umgebenden Areal des Throne Room abgrenzte und – entsprechend den bildstruk-
turellen Regelmäßigkeiten der Einbindung ‚bikonkaver Basen‘ in neupalastzeitli-
che und spätpalastzeitliche Bilddarstellungen – dessen Bedeutung und Funktion 
als Lokalität einer der alltäglichen Realität entrückten, kultisch-religiös verehrten 
Entität markierte (Abb. 6.15). Gehen wir von einem anzunehmenden Gegenüber 
auf der anderen Seite des Throns aus, so waren die Außengrenzen dieses Ortes des 
Throns und der thronenden Person ursprünglich von beiden Seiten markiert und 
setzten ihn eindrucksvoll auch gegenüber den Bänken sowie zu bestimmten Anläs-
sen vielleicht darauf Platz nehmenden Personen ab. 
In Anbetracht der Einbettung ‚bikonkaver Basen‘ in neupalastzeitliche Bild-
darstellungen, in denen sie den als Sitzkonstruktion einer weiblichen Figur for-
mulierten Bezugspunkt weiterer Figuren kennzeichnete, lässt sich außerdem der 
Analogieschluss ziehen, dass auch im Throne Room die ‚bikonkave Basis‘ den 
Thron sowie die auf dem Thron sitzende Person sinnstrukturell als Bezugspunkt 
der Aktivitäten im Raum auswies. In der SPZ, in der die ‚bikonkave Basis‘ wei-
terhin zum Bildrepertoire auf Lentoiden gehörte, findet die antithetische Kom-
position an der Nordwand eine enge Parallele in den Darstellungen von Grei-
fen, die ihre Vorderpfoten auf ‚bikonkave Basen‘ gelegt haben. Und auch die 
2150 Zum lattice-Muster in der Bemalung der am Zentralhof des Palastes von Phaistos gelegenen 
Nischen siehe Immerwahr 1990, 183 Kat.-Nr.  Phs No. 5; zu Beispielen aus Knossos siehe 
 Cameron 1976, Taf.  143. Zum bekannten Kissensiegel mit der Stiersprungdarstellung ein-
schließlich einer ‚Kiste‘ mit lattice-Dekor siehe CMS VI, 181. Lattice-Muster finden sich 
nicht zuletzt auf ‚Baum-Schreinen‘, zum einen auf dem sog. Ring of Minos (Dimopoulou – 
 Rethemiotakis 2004, 17 Abb. 10), zum anderen auf dem kürzlich in Pylos entdeckten Goldring 
(Davis – Stocker 2016, 640–643 Abb. 10; hier Abb. 6.16h).
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Vergesellschaftung von Palme und ‚bikonkaver Basis‘ lebte in den Bilddarstellun-
gen fort, etwa auf dem genannten, mutmaßlich aus Knossos stammenden Len-
toid, auf dem Palme und ‚bikonkave Basis‘ mit darauf platziertem Doppelhorn 
den Bezugspunkt der gestikulierenden weiblichen Figur bildeten (Abb. 6.17  j). 
In ihrer Platzierung zu vermutlich beiden Seiten des Throns kennzeichnete die 
‚bikonkave Basis‘ somit den ‚Sitz‘ der thronenden Person und ließ ihn als Mittel-
punkt anderer, rituell agierender Personen im Throne Room verstanden werden. 
6.3.6  Zusammenfassung
Vermittels der Platzierung der Bildelemente an den Wänden wurden im Throne 
Room von Knossos somit zwei Brennpunkte gebildet, an denen in der SPZ bau-
lich definierte Orte in besonderer Weise gerahmt wurden sowie eine menschliche 
Person durch die bedeutungsgeladene Vervollständigung ihres Erscheinungs-
bildes inszeniert wurde. Der Ort des Geschehens wurde mittels der waz-Lotus-
Schilfpflanzen und der wandübergreifenden Hintergrundgestaltung als eine 
idealisierte, mythisch-sakrale Uferlandschaft konzipiert. Die darin eingebette-
ten Brennpunkte waren zum einen der von Greif, Palme und ‚bikonkaver Basis‘ 
gerahmte Thron, zum anderen die Tür in der Westwand, die als Durchgang vom 
bzw. zum Inner Sanctuary von Greifen bewacht wurde. 
In beiden Fällen folgte die Wiedergabe der Bildelemente in ihrer Relation zu 
Personen vor Ort einer sinnstrukturellen Logik, die auch in anderen neupalast-
zeitlichen und spätpalastzeitlichen Bilddarstellungen zum Tragen kam. Durch 
eine vergleichende Analyse dieser Bildzeugnisse konnten die größeren Sinnzusam-
menhänge und übergeordneten Sinnkonzepte erschlossen werden, die üblicher-
weise unter Rückgriff auf eben diese Bildelemente veranschaulicht wurden (siehe 
die Verzweigungsbäume in Abb.  6.10; 6.15; 6.18). In ihrer artifiziellen Präsenz 
zu beiden Seiten der Tür in der Westwand waren die Greifen dementsprechend 
zunächst ewige Wächter der Tür und des dahinter liegenden Inner Sanctuary. Sie 
könnten darüber hinaus ob der mit ihnen assoziierten Wirkungen als Beschützer 
und als statusanzeigende Entourage jener Person verstanden worden sein, deren 
Betreten des Throne Room vom Inner Sanctuary aus sie zu bestimmten Anlässen 
flankierten. Und auch die Greifen am Thron waren gleichermaßen die ewigen 
Wächter des steinernen Ehrensitzes und Identifikatoren des herausragenden Sta-
tus der auf ihm Platz nehmenden Person. 
Die Palme und die ‚bikonkave Basis‘ dienten indes der weiteren Spezifizierung 
des Thronbereichs und der thronenden Person: Die scheinbar aus dem Thron her-
vorwachsende, früchtetragende Palme war zum einen sicherlich Teil der idealisierten 
Uferlandschaft; zum anderen verkörperte sie aber auch unmittelbar mit der Person 
auf dem Thron assoziierte Aspekte, die das Image dieser Person präzisierten und die 
Idee von dieser Person als Bezugspunkt kultisch-ritueller Gesten und Handlungen 
untermauerten. Damit stand sie, wie anhand des bei Pylos gefundenen minoischen 
Goldrings ersichtlich, in einer seit der NPZ etablierten Bildtradition, doch lässt sich 
die inhaltliche Dimension dieser Komposition heute nicht mehr rekonstruieren. 
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Und auch die ‚bikonkave Basis‘ bildete ein ursprünglich vermutlich zu beiden Sei-
ten des Throns platziertes rahmendes Element, welches in diesem Fall jedoch als 
artifizielle Präsenz eines zur Raumausstattung gehörenden Mobiliars zu begreifen 
ist. Die Platzierung der Basis zwischen dem Thron und den Bänken grenzte den 
Throninhaber bzw. die Throninhaberin von der unmittelbaren Umgebung inner-
halb des Throne Room sowie von den Personen ab, die möglicherweise auf den Bän-
ken Platz nahmen. Auf diese Weise wurde die Hierarchie im Throne Room visuell 
verdeutlicht sowie die schon durch die Palme angezeigte und durch die ‚bikonkave 
Basis‘ noch einmal gesteigerte Sakralität der thronenden Person hervorgehoben. 
Die Umsetzung des Bildprogramms im Throne Room erfolgte unter Anwen-
dung einiger markanter motivischer Abwandlungen, die grundsätzlich darauf 
schließen lassen, dass sich die ausführenden Künstler und die Auftraggeber mit 
neuartigen Darstellungsformen auseinandersetzten. Nichtsdestotrotz wurzelt das 
Bildprogramm des spätpalastzeitlichen Throne Room in all seinen Aspekten in der 
neupalastzeitlichen Bildkultur. Symmetrische Kompositionen stellten bereits in 
der NPZ II / III bedeutende Figuren und Objekte ins Zentrum der Darstellungen; 
die Inspiration, die Greifen an die flügellosen Sphingenpaare anzugleichen, ent-
stammt aber erst Kontakten der späteren NPZ III nach  Ägypten. Die Umsetzung 
des Bildprogramms zu Beginn der SPZ war somit am ehesten eine innovative, in 
seiner Form- und Farbgebung auf eine imposantere Wirkung und vielleicht auch 
gesteigerte Hervorhebung einzelner bildthematischer Aspekte abzielende Neuauf-
lage eines schon für die NPZ denkbaren, bild-räumlichen Erscheinungsbildes  – 
oder zumindest eines seit der NPZ existierenden Konzepts zur bildlich-visuellen 
Repräsentation der Hauptfigur im Throne Room. Dies deutet einmal mehr auf eine 
beabsichtigte Kontinuität des Geschehens im spätpalastzeitlichen Throne Room hin.
6.4   Kontinuität und Wandel im Herzen des 
Palastes: Bild-Räume des Throne Room von 
Knossos 
Der Throne Room bildete angesichts seiner Lage in unmittelbarer Nähe zum 
Zentralhof, seiner langen Nutzungszeit, seiner architektonischen Gestaltung 
sowie seiner aus der SPZ erhaltenen Bildausstattung mit Sicherheit einen der 
bedeutendsten Orte des Geschehens im Palast von Knossos. Eine Annäherung 
an die Bild-Räume dieses Areals ist für die NPZ hauptsächlich indirekt über das 
räumliche Erscheinungsbild und dessen Verbindungen zu zeitgenössischen Bild-
darstellungen möglich. Einzige Ausnahme und direkten Anknüpfungspunkt für 
eine Einordung in bildhaft geäußerte Sinnkonzepte bildet für diese Zeit die Lehne 
des Throns. Für die Erörterung von Bild-Räumen der SPZ steht indes das Bild-
programm einschließlich seiner dominanten Bildelemente und deren Platzierung 
innerhalb des architekturräumlichen Gefüges zur Verfügung. 
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6.4.1  Bild-Räume des Throne Room in der NPZ II / III
Das räumliche Arrangement, das den Platz des Throns an der Nordwand fest-
legte, wurde wohl im Zuge des Great Rebuilding zu Beginn der NPZ II definiert 
(Abb.  6.1 b). Neben dem Thron, dem Plattenboden und vermutlich den Bän-
ken aus Gipsstein gehörte hierzu das Lustralbecken – das älteste, möglicherweise 
bereits seit der ausgehenden APZ oder beginnenden NPZ I die Funktion des Are-
als bestimmende Raumelement, das vermutlich von weiblichen Personen zu ritu-
ellen Zwecken genutzt wurde. Wie der Throne Room wies auch der Anteroom in 
der NPZ II / III bereits mindestens eine Bank aus Gipsstein auf. Zum Zentralhof 
hin dürfte das Areal durch eine frühere, etwas weiter östlich gelegene Eingangs-
situation mit nur zwei Stufen, die den durch eine erste Erhöhung des Zentral-
hofpflasters entstandenen Niveauunterschied ausglichen, abgeschlossen gewe-
sen sein. Der neupalastzeitliche Wanddekor von Throne Room und Anteroom ist 
unbekannt 2151. Eine Annäherung an das hiesige Geschehen ist jedoch anhand von 
Details der architektonischen Gestaltung sowie der Raumausstattung und deren 
Verbindungen zu NPZ II/III-zeitlichen Bilddarstellungen möglich. 
Die unregelmäßig breiten Öffnungen der Türsituation zwischen Anteroom 
und Throne Room, die unregelmäßigen Säulenabstände entlang des Lustralbe-
ckens sowie die Platzierung des Thrones deuten zunächst darauf hin, dass das 
Geschehen im Throne Room mit dem Sonnenaufgang zu bestimmten Zeitpunk-
ten im Jahr in Zusammenhang stand. Geht man davon aus, dass die Öffnung(en) 
der früheren Eingangssituation jenen des heute erhaltenen, allerdings wohl erst 
zu Beginn der SPZ errichteten polythyron entsprach(en), so war der Sonnenauf-
gang zur Wintersonnenwende vom Thron aus, zur Sommersonnenwende vom 
Lustralbecken aus und zu den Äquinoktien im März und September von der Tür 
in der Westwand aus durch die Türöffnungen der Doppeltür zwischen Anteroom 
und Throne Room zu sehen. Es ist daher naheliegend, dass das im Throne Room 
verrichtete Geschehen auf den Jahreszyklus Bezug nahm und dass die aufgehende 
Sonne zu den genannten Zeitpunkten eine besondere Rolle bei der Inszenierung 
dieses Geschehens spielte: So könnte zur Wintersonnenwende ein besonderes 
Zeremoniell rund um die Person auf dem Thron stattgefunden haben, wobei 
diese Person von ihrem Ehrensitz aus den Sonnenaufgang verfolgen konnte. Zur 
Sommersonnenwende könnte die Nutzung des Lustralbeckens von selbiger Per-
son oder aber unter ihrer Aufsicht eine besondere Bedeutung im Zusammenhang 
mit dem Sonnenaufgang gehabt haben. Zu den Äquinoktien hingegen war es die 
2151 Es besteht die Möglichkeit, dass die Wandbemalung des Throne Room bereits in der NPZ in 
ähnlicher Weise gestaltet und von der Farbe Rot dominiert war, zumindest suggerieren Rekon-
struktionen der Freskenfunde aus dem Thronraum im Palast von Alalach sowie ferner aus Tell 
el-Dabʿa, dass sie das dekorative Schema des Throne Room von Knossos reproduzierten, wobei 
dann jedoch eine neupalastzeitliche Vorgängerversion mit geflügelten Greifen Pate gestanden 
haben müsste. Für die Fragmente von geflügelten Greifen vor einem Hintergrund mit roten 
und weißen Wellenbändern aus Alalach Level VII siehe Niemeier – Niemeier 2000, 783–789 
m. Abb. 17–22; für jene aus Tell el-Dabʿa, zu denen das Fragment eines geflügelten Greifen zu 
zählen ist: Bietak 2007, 40 f. m. Abb. 36.
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Tür zwischen Throne Room und Inner Sanctuary, die auf einer Achse mit der 
aufgehenden Sonne lag. Hierdurch könnte das Inner Sanctuary selbst als eine 
Art Schrein den Brennpunkt kultisch-ritueller Handlungen in Throne Room und 
Anteroom gebildet haben.
Alternativ wäre es auch denkbar, dass die von Greifen gerahmte Tür der 
zeremoniellen Gestaltung des Eintretens bzw. In-Erscheinung-Tretens einer 
bestimmten Person diente, die hier jeweils zum Zeitpunkt der Äquinoktien 
inszeniert wurde. Hierzu hätte sie das Inner Sanctuary zunächst vom Throne 
Room aus betreten, wozu sie möglicherweise die Tür in der Nordostecke des 
Anteroom nutzte, während der unmittelbar an den Zentralhof angrenzende Ein-
gang noch geschlossen war. Vielleicht fanden noch weitere Vorbereitungen in 
den zwei Räumen des Inner Sanctuary selbst statt, bevor dann zum gewünsch-
ten Zeitpunkt, nach dem Öffnen der Türen des zentralhofseitigen Eingangs, 
das Erscheinen der Person in der Tür des Inner Sanctuary für die Wartenden 
in Throne Room und / oder Anteroom wirkungsvoll in Szene gesetzt wurde. Die 
Ausrichtung nicht nur des Throne Room, sondern aller Räumlichkeiten jen-
seits der Westfassade des Zentralhofs zur aufgehenden Sonne hin macht es sehr 
wahrscheinlich, dass die hier vollzogenen Rituale einem Sonnenkalender folg-
ten2152. 
Die Aufstellung des Throns an der Nordwand und nicht etwa auf der ostwest-
lichen Raumachse hatte zur Folge, dass Personen, die vom Anteroom aus herein-
blickten oder den Throne Room von Zentralhof und Anteroom kommend betra-
ten, die thronende Person zunächst als zur Rechten im Profil nach links sitzend 
wahrnahmen. Erst nachdem man in die Mitte des Raumes – oder in das Lustral-
becken – und damit vor sie getreten war, offenbarte sich das komplexe Erschei-
nungsbild, zu dem sowohl ein rahmender, jedoch nicht mehr erhaltener Wand-
dekor als auch insbesondere die signifikante Form der Rückenlehne gehörten2153. 
Tatsächlich war die zweiteilige Konstruktion des Throns aus einem Hocker und 
einer zwischen Hocker und Wand eingeklemmten separaten Rückenlehne einzig-
artig. Wie bereits Mirié und Rehak erläuterten, war die auf Kreta weiter verbrei-
tete und an mehreren Fundorten zutage gekommene Form steinerner Sitzmöbel 
stets nur die des Hockers allein2154. Im Throne Room hingegen hatte man „nach 
orientalischem Vorbild“, so Mirié, „einen stuhlartigen Thron durch das Hinzu-
fügen einer hohen Steinplatte als Rückenlehne“ geschaffen2155. Diese besaß eine 
gewellte Kontur und fand der vielfach zitierten Beobachtung Rutkowskis zufolge 
eine Parallele auf dem Steatitrhyton aus Kato Zakros, namentlich in dem auf dem 
Dach des ‚Dreiteiligen Schreins‘ zwischen Ziegen platzierten baitylos-ähnlichen 
2152 Zum minoischen Kalender und zur Ausrichtung der Räumlichkeiten im Westtrakt siehe oben 
Kapitel 6.1.1: Umbauarbeiten im Areal des Throne Room m. Anm. 1756.
2153 Zur Notwendigkeit, vor den Thron zu treten, um das Gesamtkunstwerk vollständig zu erfas-
sen, siehe in Bezug auf die räumliche Gestaltung des späteren megaron von Pylos Thaler 2012, 
200–207; Thaler 2015, 351–354.
2154 Mirié 1979, 71; Rehak 1995b, 97–99. Siehe auch Platon 1951.
2155 Mirié 1979, 71.
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Objekt 2156 (siehe oben Abb. 5.17 a). Im Throne Room nutzte man somit die auf 
Kreta ansonsten unbekannte Anbringung einer Stuhllehne, um dem Thron eine 
signifikante Erscheinungsform zu verleihen. Und man setzte den Thron damit 
in Bezug zu Sinnkonzepten, die zu dieser Zeit auch in Bilddarstellungen auf 
anderen Trägermedien Ausdruck fanden. Die Wiedergabe auf dem genannten 
Steatitrhyton bringt das baitylos-ähnliche Element in Zusammenhang mit einem 
von Doppelhörnern bekrönten Gebäude, das in einer von Krokussen übersäten 
Felslandschaft verortet ist. Seine mittige Platzierung auf diesem Gebäude sowie 
seine Rahmung durch gelagerte Ziegen – eine symmetrische Komposition, die in 
vergleichbarer Form auch bereits die Wandgestaltung rund um den neupalastzeit-
lichen Thron bestimmt haben könnte – sprechen für die wortwörtlich zentrale 
Bedeutung, die das Objekt innerhalb der gesamten Szenerie innehatte. 
Die Platzierung der thronenden Person im Throne Room vor einer entspre-
chend gestalteten Rückenlehne reflektiert auch deren sinnkonzeptuelle Verortung 
in einer Sphäre, die in Bilddarstellungen allgemein durch die Wiedergabe von idea-
lisierten, sakralen Landschaften und von Gebäuden mit religiös- symbolischem 
Dekor veranschaulicht wurde. Die baitylos-ähnliche Rückenlehne bildet als einziges 
symbolisches Relikt des aus der NPZ II übernommenen bild- räumlichen Arrange-
ments im Throne Room einen Hinweis auf die sinnkonzeptuelle Dimension der 
Inszenierung der thronenden Person: Sie war die Inhaberin eines Throns, der ver-
mittels seiner signifikanten Form auch als Bekrönung einer in einer idealisierten 
Felslandschaft verorteten sakralen Architektur gekennzeichnet und bekannt war. 
Aufgrund dieser Verbindung galt wiederum auch die sakrale Architektur selbst als 
Sitz einer weiblichen Figur. 
Diese Idee wurde in einer Reihe weiterer Bilddarstellungen expliziter thema-
tisiert, die noch einen anderen Aspekt des Throns im Throne Room des Palastes 
von  Knossos erschließen lassen. Auf unterschiedlichen Bildmedien wie etwa Sie-
gelringen und -abdrücken oder auch Gebrauchsgegenständen wie der Elfenbein-
pyxis aus Mochlos zeigen sie eine im Profil auf einer gebauten Struktur sitzende 
weibliche Figur 2157 (Abb.  6.13 d; 6.11 b). Bereits Friedrich Matz erkannte in der 
2156 Niemeier 1986, 89 f.; Blakolmer 2011, 65, beide mit älterer Literatur. Siehe auch Marinatos 
2010, 58 f. m. Abb. 4.8, die das Gebilde in beiden Fällen als Bergspitze identifizierte. Außer-
dem Platon 2003, 336–338 Abb.  4–6, für detaillierte Abbildungen der Darstellung auf 
dem  Rhyton. Ähnliche felsartige Strukturen begegnen mehrfach in Siegelbildern, wo sie in 
der Regel von Löwen flankiert sind: So etwa auf dem sog. Mother of the Mountain-Siegel, 
CMS II.8, 256, aus Knossos, auf dem eine weibliche Figur im ‚Herrschergestus‘ auf einem Berg 
steht und von einer männlichen Figur im ‚Adorationsgestus‘ verehrt wird. Die andere Seite der 
Bildfläche wird von einer palatialen Fassadenarchitektur eingenommen; vgl. dazu Matz 1958, 
42, dem zufolge diese Fassadenarchitektur auf den Palast verweist. Ferner Krattenmaker 1995, 
127–132. Auch auf einem schlecht erhaltenen Lentoidabdruck aus Knossos, CMS II.8, 328, 
flankieren oberhalb eines architektonischen Gesimses zwei Löwen eine felsartige Struktur. 
2157 Kretische Siegeldarstellungen dieser Zeit sind: CMS II.7, 8. 9 (Abdrücke von Schildringen, aus 
Kato Zakros); II.8, 268 (Abdruck eines Schildrings, aus Knossos; zu dessen neupalastzeitlicher 
Datierung trotz SM III-Fundkontext siehe Krzyszkowska 2005, 222. 226 f. Nr. 437); V S1A, 
177 (Abdruck eines Schildrings, aus Chania); sowie der sog. Ring of Minos, siehe Dimopoulou 
2004. Zur Elfenbeinpyxis aus Mochlos siehe Soles – Davaras 2010, 1 Abb. 1; Soles 2016, 249–
51 Taf. 81. 82. Von minoischen Darstellungen inspirierte mykenische Siegeldarstellungen vom 
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fassadenhaften Architektur nachgebildete Behausungen der Gottheit, als deren 
Vorbild mangels vergleichbarer Heiligtümer die Palastfassaden zu identifizieren 
seien2158. Die Idee eines Tempels oder Palastes als Sitz einer hochrangigen Persön-
lichkeit ist dabei keinesfalls ein Unikum. So kannte nicht nur die mesopotami-
sche Bildkunst seit der akkadischen Zeit den „Tempelportalthron“ 2159 bzw. seit 
der neusumerischen Zeit und bis zum Ende des 2. Jtsds. v. Chr. den „Tempeltor-
thron“ oder „Tempelfassadenthron“ 2160. Auch in Ägypten wurde der „Palastfassa-
denthron“ im Laufe des Neuen Reichs als reales Sitzmöbel etabliert 2161 und ver-
einte fortan „zwei Exponenten königlicher Macht“, den Thron und den Palast 2162. 
Angesichts der minoischen Darstellungen auf Siegelringen und weiteren Objek-
ten mit entsprechendem Reliefdekor wie der Pyxis aus Mochlos erscheint die 
Vorstellung eines minoischen ‚Tempel-‘ oder ‚Palastfassadenthrones‘ daher nicht 
allzu abwegig: Sie zeigten die thronende weibliche Figur auf ihrem durch palatiale 
Architektur gekennzeichneten ‚Sitz‘, und es bedarf keiner allzu großen Fantasie, 
um nachzuvollziehen, dass es sich bei diesem ‚Sitz‘ um ein Gebäude im ‚palatia-
len Architekturstil‘ handelte. Das zugrunde liegende Sinnkonzept kann somit 
zunächst dahingehend formuliert werden, dass der Sitz der thronenden weib-
lichen Figur bzw. der Ort, an dem sie für rituelle Zuwendungen zur Verfügung 
stand, von Architektur im ‚palatialen Architekturstil‘ gekennzeichnet war bzw. 
dass vice versa Gebäude und Räumlichkeiten, die im ‚palatialen Architekturstil‘ 
gestaltet waren, sozusagen als Begegnungszonen mit der bedeutenden Machtträ-
gerin konzipiert waren. 
Hier tritt somit eine sinnstrukturelle Vernetzung zutage, die all diesen bildli-
chen Ausdrucksformen zugrunde liegt: Eine thronende Person besaß sinnbildlich 
einen ‚Sitz‘ in Form eines Bauwerks, das in seinem Erscheinungsbild Elemente der 
zeitgenössischen ‚palatialen‘ Architektur vereinte. Bisweilen wurde dieses Bau-
werk von einem baitylos-förmigen Objekt bekrönt und reproduzierte somit expli-
zit ein Element des Thrones im Throne Room anstelle der üblicherweise auf der 
Architektur platzierten thronenden Figur. Aus dieser sinnstrukturellen Vernet-
zung ist also zu folgern, dass sowohl die bildlich als auch die bild-räumlich insze-
nierte „Erscheinungsform“ 2163 der thronenden weiblichen Person in den Bilddar-
stellungen bzw. der ab der NPZ II im Throne Room thronenden Person auf ein 
und demselben Sinnkonzept beruhte, namentlich der Idee, dass diese ihren ‚Sitz‘ 
auf bzw. in einer im ‚palatialen‘ Stil gestalteten sakralen Architektur hatte. Vor 
Festland sind ferner: CMS I, 17. 101 (Schildringe aus Mykene). 361 (Abdruck eines Schildrings, 
aus Pylos); V, 199 (Schildring aus Theben); XI, 30 (Schildring in Berlin). 
2158 Matz 1958, 42.
2159 Metzger 1985, 142.
2160 Metzger 1985, 152–155. 170. 172. 287 f.: „Die Vorstellung, daß eine Gottheit auf ihrem eige-
nen Tempel thront, findet im Zweistromland in verschiedenen Formen des Tempelthrones auf 
mannigfaltige Weise sinnfälligen Ausdruck.“
2161 Metzger 1985, 58–64.
2162 Metzger 1985, 62. 
2163 Zur Erscheinungsform in minoischen Bilddarstellungen siehe Matz 1958, bes. 68.
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dem Hintergrund der Entwicklung der zeitgenössischen Bildkultur liegt somit 
die Vermutung nahe, dass auch die Einführung von Bilddarstellungen thronender 
weiblicher Figuren mit der hier in die NPZ II datierten Aufstellung des Throns 
im Throne Room in Verbindung zu bringen ist und dass der Palast von Knossos 
ab der NPZ II ein gebautes Exemplar dieser sakralen Architektur bildete – viel-
leicht sogar ausschließlich das in den Darstellungen repräsentierte Bauwerk war, 
das durch die Aufstellung des Throns ja in der NPZ II tatsächlich der Sitz einer 
entsprechenden Person wurde. In dieser Verbindung des Throns mit den Dar-
stellungen auf Architektur thronender weiblicher Figuren tritt die herausragende 
Bedeutung des Throne Room und seiner Inhaberin ab der NPZ II zutage. Und wie 
das Objekt auf dem Rhyton vermochte auch ein leerer Thron im Throne Room in 
Knossos stets auf die potentielle Gegenwart der temporär anwesenden Person zu 
verweisen2164.
Dabei war der Throne Room keineswegs der einzige Ort, an dem die Präsenz 
einer thronenden weiblichen Figur inszeniert wurde. In ihrer monumentalsten 
Form kam sie an den Wänden spezifischer Gebäude im ‚palatialen Architekturstil‘ 
zur Umsetzung, wo sie, wie oben bereits in Bezug auf Gebäude Xesté 3 in Akrotiri 
geschildert, einen konstitutiven Bestandteil bedeutender NPZ II-Bild-Räume bil-
dete    2165. Die Bilddarstellung einer weiblichen Figur, welche begleitet von einem 
Greifen auf einem von ‚bikonkaven Basen‘ getragenen Podium sitzt, wurde an 
der Nordwand der polythyron-Halle 3 im Obergeschoss von Gebäude Xesté 3 in 
Akrotiri so wiedergegeben, dass mittels des nördlichen polythyron ihre bildhafte 
Gegenwart in Szene gesetzt und zum Bezugspunkt von Ritualhandlungen wer-
den konnte (Abb. 5.10  a; 6.11  a). Eine weitere Darstellung einer thronenden weib-
lichen Figur stammt möglicherweise aus Pseira, wenngleich deren ursprünglicher 
Anbringungsort nicht mehr eindeutig zu rekonstruieren ist 2166. Architektonisch 
hergestellte Orte, die es ihren Besuchern erlaubten, mit großformatigen thronen-
den, bisweilen von Greifen begleiteten weiblichen Figuren in Kontakt zu treten, 
waren in der NPZ II und NPZ III also auch abseits von Knossos zu finden. 
Die Darstellungsform thronende weibliche Figur kam somit wohl überall dort 
zum Einsatz, wo ein fester Ort für eine dauerhafte Präsenz einer hochrangigen 
bzw. göttlichen Person geschaffen wurde, die in das aktuelle oder dargestellte Han-
deln einbezogen werden sollte. Dabei wurde angesichts der bildlichen Wiedergabe 
im Profil und der Platzierung des Throns an der Nordwand des Throne Room 
grundsätzlich dieselbe Erscheinungsform erreicht. Im Throne Room selbst war es 
nun jedoch nicht die bildliche Darstellung, sondern die leibhaftige Verkörperung 
des Schemas thronende weibliche Figur. Sowohl für die vom Anteroom hereinbli-
ckenden Personen als auch für die nicht Anwesenden, die sich das Geschehen aus 
2164 Vgl. auch Niemeier 1986, 89; Marinatos 2010, 58. Ob dabei auch von einem ‚Kult des leeren 
Thrones‘ zu zumindest manchen Anlässen auszugehen ist, soll hier nicht ausführlicher disku-
tiert werden. Siehe dazu Picard 1948, 158; Platon 1951, 410–412; Stampolidis 1988;  Hitchcock 
2010. Niemeier 1986, 76, zufolge gibt es „in der bronzezeitlichen Ägäis […] keinerlei Anhalts-
punkt für einen ‚Kult des leeren Thrones‘“.
2165 Doumas 1999, 158 f. Abb. 122. 
2166 Shaw 1998, bes. 72–75 Taf. 41. 44.
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eigener Anschauung oder nach Erzählungen bildhaft vorstellten, besaß sie dasselbe 
Erscheinungsbild wie ihre artifiziellen Repliken. Die formale Art der bildlichen 
Darstellung der thronenden weiblichen Figur reproduzierte folglich die bildhafte 
Vorstellung von der erscheinenden weiblichen Figur einschließlich der ihr von wei-
teren Individuen entgegengebrachten kultisch-rituellen Zuwendungen2167. Einzig 
im Throne Room wurde jedoch eine entsprechende Persönlichkeit in Szene gesetzt 
und bildete in natura den Bezugspunkt für rituelle Handlungen2168. 
Über ihre Platzierung gegenüber dem Lustralbecken lässt sich ferner die Veror-
tung dieser Figur innerhalb eines bedeutenden Darstellungszyklus und im Zusam-
menhang mit der damit assoziierbaren Ritualpraxis rekonstruieren. Einen ent-
scheidenden Hinweis für das Verständnis der in der NPZ II / III im Throne Room 
aktivierten Bild-Räume liefert das Lustralbecken in Gebäude Xesté  3,  Akrotiri : 
Die dort stattfindenden Ritualhandlungen waren auf den in Wandmalerei aus-
geführten ‚Baum-Schrein‘ auf der Ostwand ausgerichtet (Abb. 4.8; 5.17 b). Wie 
schon oben (Kapitel 6.1.1) dargelegt, lässt sich hieraus folgern, dass Lustralbecken 
(unter anderem) im Zusammenhang mit den überwiegend in Siegelbildern begeg-
nenden Ritualhandlungen genutzt wurden, die sich an einen ‚Baum-Schrein‘ 
richteten. Darstellungen wie jene auf der Elfenbeinpyxis aus Mochlos zeigen den 
‚Baum-Schrein‘ außerdem als Bestandteil des Ortes, an dem thronende weibliche 
Figuren von hochrangigem bis göttlichem Status in Erscheinung treten und von 
Repräsentanten der Elite adressiert werden (Abb. 6.11 b). Hieraus lässt sich weiter 
folgern, dass
a) der ‚Baum-Schrein‘ ein essentieller Bestandteil der bildhaften Repräsentation 
der sitzenden weiblichen Figur von hochrangigem bis göttlichem Status war, 
wobei zudem vermutet werden darf, dass der ‚Baum-Schrein‘ auch ohne ihre 
Präsenz im Bild als ein unmittelbarer Verweis auf sie verstanden wurde – und 
vice versa. Dies scheint in Gebäude Xesté 3, Akrotiri, der Fall gewesen zu sein, 
wo im Erdgeschoss der ‚Baum-Schrein‘ im Fokus der Ritualhandlungen im 
Lustralbecken stand, während sich im Obergeschoss darüber jene polythyron-
Halle befand, deren Architektur zur Inszenierung des Erscheinungsbildes der 
von einem Greifen begleiteten thronenden ‚Göttin‘ diente. Zudem lässt sich 
folgern, dass
b) der ‚Baum-Schrein‘ bestimmte Aspekte der Idee von dieser ‚Göttin‘ verkör-
perte, die insbesondere im Rahmen der im Lustralbecken vollzogenen Ritual-
handlungen relevant waren, wo sie den Bezugspunkt eben jener Handlungen 
bildeten. 
Im neupalastzeitlichen Throne Room war es nicht der ‚Baum-Schrein‘, der einen 
potentiellen Bezugspunkt für die Handlungen im Lustralbecken bildete, sondern 
der Thron bzw. jene Person, die darauf Platz nahm. Darauf, dass die sinnkon-
zeptuelle Verwandtschaft von ‚Baum-Schrein‘ und thronender Person auch hier 
2167 Vgl. dazu auch Matz 1958.
2168 Zur „dargestellten Epiphanie“ siehe Hägg 1986.
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aktuell war, lässt das spätpalastzeitliche Bildschema in Form von den Thron flan-
kierenden Palme(n) schließen, das auf dem jüngst in Pylos gefundenen und oben 
kurz vorgestellten Siegelring (Abb.  6.16 h) zur Rahmung eines ‚Baum-Schreins‘ 
begegnet und möglicherweise bereits im neupalastzeitlichen Bildprogramm des 
Throne Room umgesetzt worden war. Falls nicht, reproduzierte das spätpalastzeit-
liche Bildprogramm zumindest jenes neupalastzeitliche Bildschema und somit 
auch die hierdurch vermittelten Ideen bezüglich des Throns und der thronen-
den Person. Trotz des Fehlens jeglicher Evidenz für das neupalastzeitliche Bild-
programm im Throne Room lässt sich aufgrund der Raumgestaltung jedenfalls 
schließen, dass die hier im Lustralbecken und unter Bezugnahme auf den Thron 
verorteten Handlungen in einem sinnstrukturellen Zusammenhang mit jenem 
Darstellungszyklus standen, der Handlungen gegenüber bzw. in Gegenwart einer 
thronenden weiblichen Figur oder eines ‚Baum-Schreins‘ bildhaft thematisierte. 
Im Throne Room sowie in Gebäude Xesté 3 besitzen wir zwei Orte, an denen 
sich auch die (bild-)räumliche Reproduktion dieses Zusammenhangs lokalisieren 
lässt: Während in zweiterem Fall hierfür zwei separate Räumlichkeiten mit expli-
ziter Wiedergabe der Bezugsobjekte in Wandmalerei existierten, waren im Throne 
Room die räumlichen Voraussetzungen gegeben, um entsprechende Ritualhand-
lungen unter Beteiligung von bzw. unter Bezugnahme auf reale Personen zu 
praktizieren. Worin die metaphysische Untermauerung jener neupalastzeitlichen 
Ritualpraxis bestand, wird sich ohne ein besseres Verständnis der unter anderem 
von ‚Baum-Schrein‘ und ‚Baum-Schütteln‘ repräsentierten Ideen nicht konkreti-
sieren lassen. Der Zusammenhang zwischen der räumlichen Gestaltung und den 
zeitgenössischen Bilddarstellungen lässt jedoch die Bedeutung erahnen, welche 
die im Throne Room verorteten (realen) Personen und Handlungen in der NPZ II 
und NPZ III hatten. 
Für den Throne Room lassen sich anhand der wechselseitigen Abhängigkeit 
von räumlichem Arrangement und bildkulturellen Äußerungen somit folgende 
Aspekte von dessen NPZ II / III-zeitlichem bild-räumlichen Verständnis, welches 
die Vorgeschichte für dessen spätpalastzeitliche Existenz darstellte, umreißen: Im 
Zuge des Great Rebuilding erhielt das Areal des Throne Room in der NPZ II ein 
neues Erscheinungsbild, dessen augenfälligstes Element die Aufstellung des stei-
nernen Throns gegenüber dem Lustralbecken und die damit einhergehende Ver-
stetigung des Sitzes einer bedeutenden Autoritätsperson war. Der Aufstellungs-
ort innerhalb des Raumes deutet darauf hin, dass hierbei möglicherweise bereits 
seit geraumer Zeit bestehende Aspekte des hiesigen Ritualgeschehens wie etwa 
die Abhängigkeit vom Sonnenaufgang zu bestimmten Zeitpunkten im Jahr und 
die Nutzung des Lustralbeckens ebenso berücksichtigt wurden wie die Inszenie-
rung selbiger Autoritätsperson gegenüber den vom Anteroom hereinblickenden 
Personen und den indirekt am Geschehen beteiligten, auf dem Zentralhof befind-
lichen Gruppen. Über die Gestaltung der Rückenlehne des Throns – in Ermange-
lung jeglicher Evidenz des Wandbildprogramms der einzige Anknüpfungspunkt 
für eine Annäherung an neupalastzeitliche Bild-Räume im Throne Room – und 
deren Wiedergabe in komplexeren Bildkontexten erschließt sich das Verständ-
nis des Throns als ‚Sitz‘ einer weiblichen Figur, die zugleich als Herrin eines im 
6.4  Kontinuität und Wandel im Herzen des Palastes
533
‚palatialen Architekturstil‘ gestalteten Gebäudes begriffen wurde. Die bildliche 
Wiedergabe thronender weiblicher Figuren, erhalten auf zum Teil verkürzten 
Darstellungen von Gebäuden, die an anderer Stelle von einem baitylos-Objekt 
bekrönt sind, sowie ihre Verbindung zu Ritualhandlungen in Lustralbecken und 
zum Darstellungszyklus rund um das Bildelement ‚Baum-Schrein‘ lassen ferner 
die Schlüsselrolle der im Throne Room verorteten Würdenträgerin im Zusammen-
hang mit diesen für das NPZ II- und NPZ III-zeitliche Ritualwesen so zentralen 
Praktiken erahnen. 
Während die bisweilen von einem Greifen begleitete thronende Figur andern-
orts nur in ihrer artifiziellen Präsenz im Wandbild zum Bezugspunkt ritueller 
Handlungen wurde, war es hier ihre leibhaftige Inszenierung, die in unmittelbarer 
Nähe zum Zentralhof von Knossos realisiert wurde. Existierte zwischen Anteroom 
und Throne Room bereits die mehrtürige Eingangssituation, so wurde ihr Auftritt 
möglicherweise bei geschlossenen Türen vorbereitet, während sich eine Gruppe 
im Anteroom versammelte. Waren die Vorbereitungen abgeschlossen, öffnete man 
zu einem bestimmten Moment die Türen, sodass die Figur in thronender Position 
für die Wartenden sichtbar wurde. Entsprechend der für diese Zeit unbekannten 
Türsituation zwischen Anteroom und Zentralhof – möglicherweise ein Vorgän-
ger des späteren polythyron auf niedrigerem Niveau – könnte ihr Erscheinen auch 
noch von den im Bereich unmittelbar vor dem Anteroom versammelten Personen 
wahrgenommen und an die übrigen Versammelten kommuniziert worden sein. 
In jedem Fall dürften die Nähe zum Throne Room und das Beiwohnen im 
Anteroom ein Privileg weniger ausgewählter Mitglieder der Palastelite gewesen 
sein. Deren Handlungen gegenüber der hochrangigen bis göttlichen Persönlich-
keit auf dem Thron dürften nicht unwesentlich zur Wirksamkeit der zeitgleich 
entstandenen Bilddarstellungen auf Siegelringen und anderen Wertobjekten 
beigetragen haben: In Anknüpfung an die von Senta German postulierte Her-
stellung und Verwendung der Siegelringe im Dienste der Selbstdarstellung und 
Legitimation der Palastelite  2169 lässt sich vermuten, dass die Mitglieder der Palast-
elite ihre Machtposition dadurch bildlich zum Ausdruck brachten, dass sie sich 
in Interaktion mit thronenden weiblichen Figuren zeigten, das heißt in einer 
unmittelbaren Beziehung zu dieser hochrangigen bzw. göttlichen Persönlichkeit 2170. 
Die steinerne Verstetigung ihres Sitzes im Throne Room bedeutete somit einen 
wesentlichen Schritt im Ausbau und in der Verfestigung der Vormachtstellung 
des Palastes von Knossos.
Aufgrund der sinnstrukturellen Vernetzbarkeit von Bilddarstellung und archi-
tekturräumlicher Herstellung einer vergleichbaren Erscheinungsform ist meines 
Erachtens auch nichts anderes denkbar, als in der Person auf dem Thron eine 
weibliche Sterbliche zu sehen, die in ihrem Amt als Würdenträgerin oder Pries-
terin gemäß dem in der NPZ entwickelten Konzept die Rolle der thronenden 
2169 German 2005, 85–94. Außerdem Marinatos 1993, 110 sowie ferner Moody 1987.
2170 Günkel-Maschek 2016; Dubcová 2018.
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weiblichen Figur von hochrangiger bzw. göttlicher Stellung einnahm2171. Ob 
sie dabei eine Göttin verkörperte, wie dies von einigen Forschern angenommen 
wird 2172, oder ob möglicherweise auch in den Bilddarstellungen keine Göttin, 
sondern eine hochrangige weibliche Person auf dem Thron repräsentiert wurde, 
lässt sich anhand der zur Verfügung stehenden Evidenz und der hier gewählten 
Methode letzten Endes nicht entscheiden. Das in der Diskussion zumeist heran-
gezogene Argument des Greifen ist meines Erachtens – nicht zuletzt aufgrund der 
im spätpalastzeitlichen Throne Room selbst aktualisierten Sinnstrukturen – nicht 
stark genug, um die thronenden weiblichen Figuren eindeutig als Göttinnen zu 
identifizieren und nicht als sterbliche Würdenträgerinnen, deren hochrangige 
Stellung durch die Gegenwart von Greifen gekennzeichnet wurde  2173. Vielleicht 
war es jedoch gerade dieses Verschwimmen von hochrangigem und göttlichem 
Status, ihre Zugehörigkeit zu einer überweltlich-sakralen Sphäre, durch welche 
sich die höchsten Mitglieder der minoischen Palastelite auszeichneten und legiti-
mierten. Letztendlich war auch die Inhaberin des Throne Room nur ein Mitglied 
dieser Elite  – und möchte man den Darstellungen hierin folgen, so rekrutierte 
sich jene Person wohl aus der Gruppe der Volantgewandträgerinnen. Der einzig-
artige, symbolisch aufgeladene Thron (wie wohl auch ein anzunehmender diesen 
umgebender Wanddekor) bestätigte jedoch ihre Verortung in einer göttlich-sak-
ralen Sphäre und besiegelte ihren herausragenden Status innerhalb der neupalast-
zeitlichen Palastgesellschaft. 
6.4.2   Der Throne Room und seine Bild-Räume  
in der Spätpalastzeit
Während der NPZ III dürfte das Areal rund um den Throne Room durch einen 
Brand massiv zerstört worden sein. Dies führte zu einer vollständigen Neuerrich-
tung der Nord-, West- und Südwand des Throne Room (siehe oben Kapitel 6.1.2). 
Hierbei wurde neben dem Thron und den Bänken das Lustralbecken beibehal-
ten, das daher wohl auch in der SPZ weiterhin für die Durchführung der zugehö-
rigen Praktiken zur Verfügung stand. Das Vergießen der Estrichböden sowie das 
erst nach jener Brandzerstörung erfolgte Übertünchen von Thron und Bänken 
mit Kalkputz deuten darauf hin, dass das von Gipsstein geprägte Erscheinungs-
bild nach der Brandeinwirkung nicht mehr als ästhetisch ansprechend empfun-
den wurde. 
Wie oben argumentiert, datiere ich die Errichtung des vierstufigen Zugangs 
zum Anteroom gemeinsam mit der viertürigen Eingangssituation ebenfalls in diese 
2171 Ähnlich bereits argumentiert von Reusch 1958, 356 f.; Matz 1958, 37 f. 64; Hägg 1986, 46 f.; 
Niemeier 1986, 74–92.
2172 So vor allem Reusch 1958; Niemeier 1986. Zur Identifikation der thronenden weiblichen 
Figuren in Siegeldarstellungen als Gottheiten siehe generell Niemeier 1989.
2173 Ähnlich sind wohl auch die männlichen Figuren im ‚Wulstsaummantel‘ mit einiger Wahr-
scheinlichkeit als nicht-göttlich einzustufen. Zu deren Interpretation als Könige siehe bereits 
oben m. Anm. 1884.
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Zeit. Die Umsetzung von ungleichmäßigen Türweiten deutet darauf hin, dass die 
Nutzung des Throne Room, genauer des Throns, des Lustralbeckens sowie des 
Inner Sanctuary, auch weiterhin die Sichtbarkeit des Sonnenaufgangs über dem 
Ailias-Hügel zu vier bestimmten Zeitpunkten im Jahr erforderte. Die architektur-
räumliche Struktur mit ihrer Aufeinanderfolge von Anteroom, Throne Room und 
Inner Sanctuary legt zudem nahe, dass der Throne Room zur Inszenierung von 
Ritualhandlungen durch und rund um dessen Inhaber / dessen Inhaberin jenseits 
des Anteroom diente, das heißt dass diese – wie es auch an anderer Stelle für die 
Nutzung von polythyron-Hallen postuliert wurde – primär vom Anteroom aus zu 
verfolgen waren. Die Anlage der vierstufigen Zugangssituation zwischen Ante-
room und Zentralhof erschwerte das Wahrnehmen der Ereignisse im Throne Room 
nun zusätzlich, sodass dem Anteroom möglicherweise auch eine Art Mittlerrolle 
zwischen dem Geschehen im Throne Room und den Anwesenden auf dem Zent-
ralhof zukam. Das spätestens jetzt erfolgte Auseinanderschieben der Bank entlang 
der Nordwand im Anteroom sowie die Platzierung eines hölzernen Gegenstands, 
in Analogie zum Throne Room möglicherweise eines hölzernen Stuhls und somit 
einer von den übrigen Sitzenden unterschiedenen Person, könnte darauf hindeuten, 
dass nun eine weitere Person im Rahmen der hier verorteten Zeremonien eine 
gewichtige Rolle spielte. 
Throne Room und Anteroom wurden nun mit jenem Bildprogramm ausge-
stattet, dessen Reste von Evans zum Teil noch in situ an den Wänden vorgefun-
den worden waren. Das neue Bildprogramm versah das architekturräumliche 
Arrangement mit Lebewesen, Pflanzen und Symbolen, welche vermittels ihrer 
artifiziellen Präsenz und der mit ihnen assoziierten Bedeutungen zur adäquaten 
Rahmung und Vervollständigung des Handlungsgeschehens und der einzelnen 
Handlungsareale dienten. Im Anteroom war es ein Stier, der an der Südwand und 
somit gegenüber dem mutmaßlichen Stuhl in Richtung des Zentralhofs gewandt 
wohl in ruhig stehender oder schreitender Haltung verharrte.
Im Throne Room selbst wurde durch die an West-, Nord- und Ostwand umlau-
fende Wandmalerei eine idealtypische Umgebung geschaffen, die in der Sockel-
zone durch die Imitation steinerner Wandverkleidung und ‚bikonkaver Basen‘ 
den gebauten Raum vor Ort repräsentierte, in der Hauptzone aus einer artifi-
ziellen Uferlandschaft in Form eines Papyrus- und Lotus-Schilfdickichts bestand 
(Abb. 6.20). Die Wahl eines Schilfdickichts als Umgebung für das Geschehen im 
Throne Room stand dabei in unmittelbarer Tradition der ‚Naturkulträume‘, die 
als artifizielle landschaftliche Umgebungen für neupalastzeitliche Ritualhand-
lungen genutzt worden waren. Im Throne Room hingegen war es jene malerisch 
geschaffene Verschmelzung von gebauter Gegenwart und uferlandschaftlicher 
Außen- bzw. mythisch-sakraler Idealwelt, die den Ort des Geschehens gleicherma-
ßen als eine der gewöhnlichen Welt entrückte, sakrale Sphäre und einen Bestand-
teil der gebauten Realität des Palastes charakterisierte.
Die vom Betrachter aus zur Rechten des Throns erhaltene Darstellung an der 
Nordwand stellte dem steinernen Sitz in der Sockelzone eine ‚bikonkave Basis‘ zur 
Seite, deren Anbringung an der Wand in der Lücke zwischen Thron und Bank 
ein entsprechendes Gegenstück an der Wand in der Lücke zur Linken des Throns 
6  Bild-Räume im Areal des Throne Room
536
vermuten lässt (Abb. 6.4). Die zu beiden Seiten des Throns in gegengleicher, schrä-
ger Maserung verlaufende Füllung der Sockelzone diente der Rahmung und Her-
vorhebung des steinernen Sitzes in bislang ungekannter Form. In der Hauptzone 
darüber wuchs eine früchtetragende Palme aus dem Zwickel zwischen der Rücken-
lehne des Throns und der Trennlinie zur Sockelzone hervor. Die oberhalb jener 
Trennlinie zur Rechten der Palme lagernde Pfote dürfte ursprünglich zu einem Grei-
fen gehört haben. Dabei ergänzten Palme und Greif das in außergewöhnlicher Weise 
von der Farbe Rot dominierte Erscheinungsbild des Papyrus-Schilfdickichts ganz 
im Sinne früherer neupalastzeitlicher flusslandschaftlicher Szenarien. Beide Bildele-
mente dürften zudem ein Gegenüber zur Linken des Throns besessen haben und 
somit gemeinsam mit den ‚bikonkaven Basen‘ und der gerichteten Maserung in der 
Sockelzone ein axiales Bildschema zur Rahmung des Throns und der thronenden 
Person umgesetzt haben. Eine zweite axiale Komposition wurde durch die Platzie-
rung zweier auf dem Bauch lagernder flügelloser Greifen gebildet, die in der Haupt-
zone an der Westwand die Türöffnung zum Inner Sanctuary flankierten (Abb. 6.2). 
Sowohl am Thron als auch an der Tür in der Westwand wurden somit zwei Brenn-
punkte geschaffen, an denen die artifizielle Präsenz von Fantasiewesen, Pflanzen 
und Objekten die baulichen Gegebenheiten in ihrer Mitte vervollständigten. 
Temporär wurden die Darstellungen außerdem durch die Gegenwart einer 
Person auf dem Thron oder in der Türöffnung des Inner Sanctuary ergänzt 2174. 
Dabei ist zu betonen, dass die Wandbilder das axiale Bildschema auch ohne die 
Gegenwart der menschlichen Person, allein durch die Bezugnahme auf die bau-
lichen Vorrichtungen in ihrer Mitte vervollständigten. Bezüglich der Darstellung 
an der Westwand des Throne Room ist etwa anzumerken, dass deren antithetisches 
Arrangement aufgrund der weit in den Raum hineinragenden Westwand des 
2174 Reusch 1958, 352. 356; Niemeier 1986, 88; Maran – Stavrianopoulou 2007, 288. 
Abb. 6.20 Blick vom Anteroom in den Throne Room.
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Lustralbeckens und der Enge des zwischen dieser und der Westwand des Throne 
Room verlaufenden Korridors tatsächlich von keinem Standpunkt im Anteroom 
oder Throne Room aus in seiner Gänze wahrnehmbar war. Das Wandbild erfüllte 
hier also zunächst grundsätzlich die Notwendigkeit, den Durchgang zum bzw. 
vom Inner Sanctuary in der gleichen Weise wie den Thron dauerhaft durch die 
artifizielle Präsenz der Wächtertiere zu rahmen. Die Darstellung an der Nordwand 
wiederum war in ihrer Vollständigkeit nur von jenen Personen zu sehen, denen 
es gestattet war, vor den Thron und die thronende Person zu treten2175  – ein-
schließlich der thronenden Person selbst. Auch hier erfüllte die Darstellung somit 
zunächst grundsätzlich die Funktion, durch die artifizielle Präsenz von Greif, 
Palme und ‚bikonkaver Basis‘ dauerhaft einen bedeutungsvollen Rahmen für den 
Thron und den Ort des Thronens sowie die Person auf dem Thron zu schaffen. 
Auch ohne die Gegenwart menschlicher Akteure war das Areal des Throne 
Room somit der Ort des jenseits von ‚bikonkaven Basen‘ platzierten und von Pal-
men und Greifen in einem uferlandschaftlichen Papyrus-Schilfdickicht flankier-
ten Throns sowie des von Greifen bewachten Inner Sanctuary. Erst dieser war 
dann der Ort, an dem zu gegebener Zeit eine ausgewählte Person ihren Platz auf 
dem von ‚bikonkaven Basen‘, Palmen und Greifen gerahmten Thron einnahm 
bzw. durch den von Greifen bewachten Durchgang in das oder aus dem Inner 
Sanctuary trat. Meines Erachtens aktivierte sie die Darstellungen in den Wand-
bildern allerdings nicht erst durch ihre Gegenwart: Das im axialen Bildschema 
Dargestellte vermittelte dauerhaft seine bildhaft-visuelle Präsenz gegenüber den 
baulichen Gegebenheiten in ihrer Mitte. Im Falle der zusätzlichen Gegenwart 
einer menschlichen Person bzw. derjenigen Person, für deren Inszenierung und 
Handeln der spätpalastzeitliche Throne Room wiederhergestellt und dekoriert 
worden war, änderte und erweiterte sich jedoch der Bezugspunkt. Die Wandmale-
reien dienten dazu, Lebewesen, Objekte, Pflanzen und landschaftliche Merkmale, 
die vor Ort nicht selbst vorhanden waren, für die korrekte Inszenierung jener Per-
son, für den perfekten Ort ihrer Erscheinung aber unabdingbar waren, bildhaft 
zu vergegenwärtigen. Die Wandbilder schufen somit diesen perfekten Ort durch 
die artifizielle Präsenz der Greifen, Palmen und ‚bikonkaven Basen‘. Die Person, 
die auf dem Thron Platz nahm oder durch den Eingang des Inner Sanctuary in 
den Raum trat, wurde durch das Dargestellte an den Wänden in ihrer Funktion 
gekennzeichnet und bestätigt, da sie diejenige war, die aufgrund ihrer Stellung 
und der mit ihr verknüpften Ideen den privilegierten Platz in der Mitte des jewei-
ligen axialen Bildschemas, inmitten der Greifen, flankiert von Palmen und ein-
gerahmt von ‚bikonkaven Basen‘ einnehmen durfte. Sie positionierte sich in dem 
von den Bilddarstellungen an den Wänden und unter Bezugnahme auf bauliche 
Vorrichtungen vor Ort gebildeten Raum und agierte als Bestandteil des von den 
artifiziell präsenten Lebewesen, Objekten und Pflanzen an den Wänden geschaf-
fenen Raumes  2176. 
2175 Vgl. hierzu die Untersuchungen Thalers zu den mykenischen megara; Thaler 2012, 200–207; 
Thaler 2015, 351–354.
2176 Bennet 2007, 12; Bennet 2015, 28; ferner Panagiotopoulos 2012b, 73. 
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Die sich hieraus ergebende auf ein optisches Gesamtbild abzielende Inszenie-
rung einer menschlichen Person durch deren Platzierung inmitten eines bildhaft 
an den Wänden angebrachten Rahmenwerks aus Lebewesen, Pflanzen und Objek-
ten ist auf Kreta allein für den Palast von Knossos und faktisch ausschließlich für 
den spätpalastzeitlichen (und endpalastzeitlichen) Throne Room belegt 2177. Die 
Greifen, ‚bikonkaven Basen‘, Palmen und die Papyrus-Schilf-Landschaft waren 
denn auch wesentliche Bestandteile der Bild-Räume, die im Zuge der hier verorte-
ten Handlungen durch das In-Beziehung-Setzen jener Bildelemente zu anwesen-
den, sich platzierenden Personen entstanden: zum einen an den zwei Brennpunk-
ten selbst, dem Thron sowie der Tür in der Westwand, zum anderen durch die 
Platzierung weiterer Personen im Raum und unter Bezugnahme auf jene Brenn-
punkte. Im Folgenden möchte ich auf die sinnkonzeptuellen Grundlagen sowie 
die sinnstrukturellen und bildkulturellen Verflechtungen dieser bild-räumlichen 
Arrangements näher eingehen.
Bild-Räume am Thron
Wie ich in der Bildanalyse zeigen konnte, war das Bildvokabular, welches in der 
SPZ dazu diente, das Erscheinungsbild des Throns und der Person auf dem 
Thron zu komplettieren, bereits im Laufe der NPZ entwickelt worden, um einer-
seits thronende weibliche Person von hochrangigem bis göttlichem Status, ande-
rerseits die als Bezugspunkt ritueller Aktivitäten fungierende gebaute Struktur des 
‚Baum-Schreins‘ bildhaft in Szene zu setzen. Der Zusammenhang zwischen den 
mit thronenden Figuren und mit ‚Baum-Schreinen‘ assoziierten Ritualhandlun-
gen und dem Geschehen im Throne Room wurde bereits im vorherigen Abschnitt 
für dessen neupalastzeitliche Nutzung erörtert. Die Zusammenstellung der Bild-
elemente im neuen Bildprogramm des Throne Room macht nun deutlich, dass 
hiermit unmittelbar an jene neupalastzeitliche Ritualtradition angeknüpft wurde, 
die Neugestaltung des Throne Room am Übergang von der NPZ III zur SPZ also 
grundsätzlich im Sinne eines Fortbestehens der hier seit der NPZ verorteten Per-
sonen und Praktiken angelegt war. 
Die Art, wie jene Zusammenstellung realisiert wurde – die Greifen flügellos, 
mit floralem Dekor und Schraffur / Schattierung, die ‚bikonkave Basis‘ im vorher 
ungekannten cut-out style, die Palme erstmals in Rot – unterscheidet sich allerdings 
markant von früheren neupalastzeitlichen Wandbildern und zeigt an, dass bei der 
Planung und Ausführung neue Ideen zur Schaffung eines räumlichen Gesamt-
bildes für das hier verortete Ritualgeschehen einschließlich der Präsentation der 
Brennpunkte, des Throns und der Person auf dem Thron sowie des Durchgangs 
zum Inner Sanctuary umgesetzt worden waren. Als eine Quelle der Inspiration 
2177 Als ein zweites Beispiel für dieses Phänomen wurde bereits häufig die mutmaßliche Great East 
Hall im Osttrakt des Palastes diskutiert, wo die Fragmente eines in Relief ausgeführten snake 
frame als an der Wand fixiertes Gebilde rekonstruiert wurden, welches das Erscheinungsbild 
einer sich darunter stellenden weiblichen Person zur ‚Göttin mit snake frame‘ vervollständigt 
haben soll; siehe dazu u. a. Kaiser 1976, 280 f. m. Taf. 49; Hägg – Lindau 1984; Hägg 1986, 48; 
Hiller 2006. Vgl. auch Blakolmer 1998, 28; Blakolmer 2006, 16; Blakolmer 2011, 67 f. 
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habe ich hierfür Hatschepsuts Ägypten identifiziert, mit dem Kreta zu diesem 
Zeitpunkt nachweislich nicht nur in engem Kontakt stand, wie die Darstellungen 
der keftiu in den Malereien der früheren Grabkapellen grundsätzlich andeuten, 
sondern mit dem es auch Ideen über kreative Raumgestaltung austauschte, wie die 
Deckenbemalung etwa im Grab des Senenmut belegt. Jener Senenmut wiederum 
war unter anderem Hatschepsuts Architekt und verantwortlich für den Bau ihres 
Totentempels einschließlich der ersten jemals gebauten Sphingenallee – und ich 
habe die Hypothese aufgestellt, dass die kretischen Gesandten im Rahmen ihres 
Besuchs in Ägypten von diesen monumentalen Bautätigkeiten Kenntnis erlangt 
hatten. Dies wäre zumindest eine Erklärung für die einander gegenüber gelager-
ten, flügellosen und somit sphingenähnlichen Greifen im Throne Room, welche 
das monumentale Schema der Wächterfiguren in der Sphingenallee im Kleinen 
reproduzieren. Die Ambition einer Monumentalisierung des räumlichen Erschei-
nungsbildes, welche in der neuen Art der bildkompositorischen Gestaltung mit-
klingt, wurde auch bereits im Falle des Corridor of the Procession Fresco (Kapitel 4) 
festgestellt, in dem etwa zur selben Zeit das Prozessionsfresko ausgeführt worden 
war, und war somit ein generelles Merkmal nicht nur des neuen Bildprogramms, 
sondern auch der vorausgehenden Umbauarbeiten an dessen tragenden Wänden. 
Der Throne Room war somit Teil jener physischen wie optischen Monumentalisie-
rung der wesentlichen Ritualräume des Palastes, und die Neugestaltung des bild-
haften Rahmenwerks rund um den Thron in Weiterführung der neupalastzeitli-
chen Sinnkonzepte lässt darauf schließen, dass hierdurch nicht nur die Gültigkeit 
der an den Thron und dessen Inhaber geknüpften Institution und Ritualpraxis 
aufs Neue bestätigt wurde, sondern auch die hierin hergestellten Bild-Räume 
trotz ihrer monumentaleren Aura dieselben Sinnstrukturen reproduzierten.
Die Greifen erfüllten weiterhin ihre Rolle als unbezwingbare, mythologische 
Wächter sowie als Kennzeichen der übermenschlichen Natur der in ihrer Mitte 
platzierten Person, in deren Dienst sie sich freiwillig begeben hatten. Die aus dem 
Thron hervorwachsenden Palmen bildeten indes einen integrativen Bestandteil des 
Erscheinungsbildes und einen in seiner Bedeutungsdimension nicht mehr genauer 
zu fassenden Aspekt der thronenden Person selbst. Dabei ist es interessant, dass 
auch in weiteren spätpalastzeitlichen Bilddarstellungen die Palme in ihrem zeichen-
haften Vorkommen oftmals den Ort, wenn nicht sogar den Bezugspunkt kultischer 
Gesten und mutmaßlichen Adressaten von Tieropfern symbolisierte. Diese spät-
palastzeitliche Verwendung des Bildzeichens Palme scheint auf einem Sinnkonzept 
zu basieren, dem zufolge die von der Palme repräsentierte Bedeutungsdimension 
stellvertretend für den Ort bzw. den Empfänger kultischer Handlungen wie Tier-
opfer und anderer in Form von Gesten wiedergegebener Aktivitäten stehen konnte. 
Auch im spätpalastzeitlichen Throne Room, wo eine bzw. – in der Tradition 
der neupalastzeitlichen Darstellungsform  – zwei Palmen das visuelle Erschei-
nungsbild der thronenden Person ergänzten, dürfte auf dieses Sinnkonzept Bezug 
genommen worden sein. Tatsächlich zeigte sich die thronende Person, gerahmt 
von Palmen und somit jenem Bildelement, welches an anderer Stelle stellvertre-
tend für den Ort kultischer Zuwendungen dargestellt wurde, erst in dem Moment, 
in dem der Ritualteilnehmer oder die Ritualteilnehmerin zur Durchführung von 
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Handlungen vor den Thron trat. Die Palmen markierten den Throne Room also 
sinnbildlich als Ort und die von Palmen gerahmte Person als Adressat jener Opfer-
handlungen und kultischen Gesten, die auf den spätpalastzeitlichen Lentoiden 
festgehalten wurden. Für den Bild-Raum im Throne Room bedeutete dies wiede-
rum, dass die Palmen zugleich die Person auf dem Thron als diejenige auszeich-
neten, zu deren Ehren zu bestimmten Anlässen Tieropfer und andere, durch die 
Gesten repräsentierte Kulthandlungen vollzogen wurden2178. Im Throne Room 
stand die Palme dabei nicht symbolisch für die thronende Person, sondern war 
ein Bestandteil ihres Erscheinungsbilds – und an dieser Stelle sei daran erinnert, 
dass bereits in der NPZ ‚Baum-Schreine‘, die in eben derselben Weise von Palmen 
flankiert sein konnten, andernorts den symbolisch mit Blut beschmierten Bezugs-
punkt in Lustralbecken gebildet hatten2179. 
Erneut lässt sich somit ein Zusammenhang zwischen von Palmen flankierten 
Bezugspunkten, blutigen Opferhandlungen und der Nutzung von Lustralbecken 
rekonstruieren, der auf neupalastzeitlichen Ritualtraditionen beruhte, wenngleich 
er in der spätpalastzeitlichen Bildkultur nun in anderer Form Niederschlag fand. 
Da die Person auf dem Thron ferner unter eben dem von der Palme repräsentier-
ten Aspekt in die spätpalastzeitlichen Opferdarstellungen eingebettet wurde, ist zu 
folgern, dass die Opferhandlungen explizit unter Bezugnahme auf diesen Aspekt 
durchgeführt wurden2180. Als Bestandteil des Erscheinungsbildes der Person auf 
dem Thron markierte die Palme diese also als diejenige Instanz, der gegenüber 
Opferhandlungen aus jenem Bereich des spätpalastzeitlichen Kultwesens verrich-
tet wurden, der auch in zeitgenössischen Bilddarstellungen reproduziert wurde. 
Zum Erscheinungsbild des Throns gehörte nicht zuletzt die ‚bikonkave Basis‘, 
welche der Sockelleiste auf vermutlich jeder Seite des steinernen Ehrensitzes vor-
geblendet war. Diese bildete in Fortführung der neupalastzeitlichen Bildtradition 
einen festen Bestandteil von gebauten Orten sakraler Natur und insbesondere von 
jenen Orten, an denen thronende weibliche Figuren in Erscheinung traten und 
Adressat von durch rituelle Gesten versinnbildlichten Zuwendungen seitens männ-
licher wie weiblicher Mitglieder der Elite waren. Aufgrund der vergleichbaren Kon-
stellation, die durch die Anbringung dieses Bildzeichens neben dem Thron repro-
duziert wurde, ist anzunehmen, dass die ‚bikonkave Basis‘ auch noch in der SPZ 
diese Funktion erfüllte. Als gemalte, artifzielle Präsenz ihrer steinernen Pendants 
kennzeichnete sie somit den unmittelbaren Bereich des Throns im Throne Room als 
sakralen Ort bzw. als Ort der Begegnung mit einer thronenden weiblichen Person. 
Zugleich grenzte sie den Thron zu beiden Seiten von der übrigen Umgebung des 
Throne Room und eventueller Anwesender ab und markierte auf diese Weise noch 
zusätzlich die herausragende Stellung der Person auf dem Thron selbst. Für jene 
2178 Für vergleichbare Ausführungen zum religiösen Symbolismus des lattice-Muster und deren 
potentiellem Zusammenhang mit dem Stiersprung siehe Cameron 1976a, 113. 
2179 So in Gebäude Xesté 3, Akrotiri, siehe bereits oben Kapitel 6.1.1: Zur Nutzung von Lustralbe-
cken.
2180 Zum Wesen des minoischen Opferrituals, bei dem diese Idee eine zentrale Rolle gespielt haben 
dürfte, siehe bereits Marinatos 1986 sowie unter Bezugnahme auf die Palme Marinatos 1984a. 
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Anwesenden prägte die artifzielle Präsenz der ‚bikonkaven Basis‘ den Bild-Raum 
somit auf ähnliche Weise wie jene realen neupalastzeitlichen ‚bikonkaven Basen‘ 
am Eingang in das Palastgebäude von Archanes oder auch die als real vorzustellende 
‚bikonkave Basis‘ vor dem ‚Dreiteiligen Schrein‘ auf dem Steatitrhyton aus Kato 
Zakros, die beide das dahinter Befindliche vom davor Befindlichen abgrenzten. 
Die Person auf dem Thron selbst hingegen wurde durch die artifizielle Prä-
senz der ‚bikonkaven Basen‘ zu beiden Seiten ihres Sitzes in ihrer Rolle als Trä-
gerin sakraler Würden und als Empfängerin ritueller Zuwendungen bestätigt. In 
den zeitgenössischen Bilddarstellungen schlug sich die bildzeichenhafte Funktion 
der ‚bikonkaven Basis‘ hingegen in der Tradition jener Darstellungen nieder, in 
denen sie als tragendes Element für den Ort der Erscheinung und Begegnung mit 
einer thronenden weiblichen Figur fungiert hatte. Die ‚bikonkave Basis‘ trug nun 
in heraldischen Kompositionen Gegenstände, die an dem von ihr markierten Ort 
lokalisiert wurden. Die Pflanze, die Säule und die ‚Göttin mit snake frame‘ wur-
den als Bildelemente benannt, die allesamt zur Veranschaulichung einer zentralen 
Idee – etwa der Erscheinung oder Präsenz einer göttlichen Figur an einem gebau-
ten sakralen Ort – herangezogen wurden. Zugleich zeigten die spätpalastzeitlichen 
Darstellungen die ‚bikonkave Basis‘ nun als tragendes Element in altarähnlichen 
Strukturen, welche in Ritualhandlungen adressiert wurden. Es war somit derselbe 
Sinnkontext, innerhalb dessen die ‚bikonkave Basis‘ in neupalastzeitlichen und 
spätpalastzeitlichen Darstellungen ihre Funktion erfüllte, sie wurde jedoch ent-
sprechend den Konventionen der SPZ auf eine neue Weise ins Bild gesetzt. In ihrer 
artifiziellen Präsenz an der Nordwand des Throne Room leistete die ‚bikonkave 
Basis‘ somit einen wesentlichen Beitrag zur Vermittlung des sakralen Charakters 
des Geschehens unmittelbar rund um den steinernen Thron und dessen Inhaber.
Zur Person auf dem Thron in der SPZ
An dieser Stelle gilt es noch einmal Überlegungen zur mutmaßlichen Identi-
tät der Person auf dem Thron anzustellen. Bisherige Interpretationen, die sich 
stets auf den spätpalastzeitlichen Zustand des Throne Room einschließlich seines 
Wanddekors konzentrierten, seien zu diesem Zweck kurz resümiert. Evans sah auf 
dem steinernen Sitz im Throne Room von Knossos einen männlichen Herrscher 
bzw. Priester-König, der hier in seiner Funktion als oberster Priester seinen Sitz 
hatte  2181. Auch Marinatos platzierte mit Bezug auf ägyptische und hethitische 
Parallelen einen „König auf dem Thron der Göttin“, wodurch er seine Verbin-
dung zu ihr, einer Sonnengöttin, zum Ausdruck gebracht habe  2182. In ähnlicher 
Weise argumentierten auch Maran und Stavrianopoulou: Sie identifizierten den 
Throninhaber als den König, dem die Verkörperung der göttlichen Epiphanie 
oblag 2183. Hiller gründete seine Annahme eines „(min.?/) mykenischen Anax“ auf 
das „landschaftliche Ambiente des Raumes […] als eine dem Diesseits entrückte 
2181 Evans 1935, 901–946.
2182 Marinatos 2010, 50–65 bes. 54 (Übers. Verf.). Vgl. auch Marinatos 2007, 145–150. 
2183 Maran – Stavrianopoulou 2007, bes. 289–291.
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Fluss- und Schilflandschaft“, in welcher der mykenische Herrscher „kraft seiner 
gottähnlichen oder göttlichen Natur“ nach ägyptischem Vorbild thronte  2184. Für 
eine weibliche Person auf dem Thron, eine Priesterin, welche eine Göttin verkör-
perte, argumentierten hingegen unter anderem Reusch, Hägg und Niemeier 2185. 
Letzterer schränkte ein, dass dies nur für die NPZ und die SPZ gegolten habe, 
während in der ‚mykenischen Phase‘ des Palastes ein männlicher Herrscher den 
Ehrenplatz im Throne Room eingenommen habe  2186. Und auch Macdonald 
zufolge sei aufgrund der langen Nutzungsdauer des Throne Room nicht auszu-
schließen, dass
„ the seat could have been occupied by different types of people in differ-
ent periods: a priest or priestess at one time, a king or queen in another. 
It could also have been the ‚seat of honour‘ during specific ceremonies, 
as opposed to the kind of throne from which justice was dispensed and 
decisions of state made.“ 2187 
Ohne Schriftquellen, die Aufschluss über das Gesellschaftssystem der kretischen 
Kultur in der NPZ, SPZ und EPZ geben könnten, lässt sich über die Lösung die-
ser Frage auch weiterhin nur spekulieren. Nach der hier angestellten Analyse der 
Bildelemente, die zur charakterisierenden Rahmung der Person im Throne Room 
entsprechend ihren kretischen 2188 sinnstrukturellen Verflechtungen innerhalb 
bestimmter Ideenkonzepte gewählt und platziert worden waren, ist meines Erach-
tens dennoch der Variante mit einer weiblichen Thronenden, zumindest während 
der NPZ und der SPZ, der Vorzug zu geben. Die Gründe seien noch einmal kurz 
zusammengefasst: Die ‚bikonkaven Basen‘ begegnen in ihrer Funktion als Träger-
elemente ausschließlich in gebauten Strukturen, die den gebauten ‚Sitz‘ oder mög-
licherweise gar die minoische Variante eines ‚Palastfassadenthrons‘ einer weiblichen 
Figur bildeten. Sie markiert also immer den Erscheinungsort einer thronenden 
weiblichen Figur von hochrangigem bis göttlichem Status, an dem diese zur Emp-
fängerin ritueller Zuwendungen wird. Die Palmen sind ebenfalls  – wenngleich 
generell selten – ausschließlich mit sitzenden weiblichen Figuren assoziiert. Nie-
mals ist es eine männliche Figur, die in Gruppierung mit einer Palme gemeinsam 
einen Bezugspunkt bildet 2189; männliche Figuren treten höchstens den  Palmen 
2184 Hiller 2008, 196 f.
2185 Reusch 1958, 352–357; Hägg 1986, 46 f.; Niemeier 1986, bes. 89 f. Ferner Cameron 1976a, 
bes. 157–159 und passim.
2186 Niemeier 1986, bes. 95.
2187 Macdonald 2005, 114.
2188 So eindrucksvoll die von Marinatos 2007 und 2010 dargelegten Herleitungen der minoischen 
Symbolik aus den Bilddarstellungen Syriens und Ägyptens sind, erscheint es m. E. dennoch rat-
sam, sich auf die kretischen Verwendungen zu stützen, die – nachdem die Bildelemente einmal 
eingeführt und adaptiert worden waren – ihre eigenen Wege gegangen zu sein scheinen. Vgl. 
auch Groenewegen-Frankfort 1987, 206 f.; Hiller 1996a, 89. 92. 
2189 Zur femininen Konnotation der Palme siehe auch Marinatos 2007, 146 f., der zufolge die 
Palme in syrischen Darstellungen den heiligen Baum von ausschließlich weiblichen Gottheiten 
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gegenüber in Erscheinung, etwa mit dem impliziten Verweis auf Opferhand-
lungen2190. Im Falle der Greifen ist die Lage nicht ganz so eindeutig, da sie zwar 
bekanntermaßen zu den übernatürlichen Begleitern von thronenden weiblichen 
Figuren sowie der ‚Göttin mit snake frame‘ gehörten, jedoch auch männlichen 
Figuren – etwa dem Würdenträger im ,Wulstsaummantel‘ – beigefügt sein konn-
ten. Sowohl die ‚bikonkave Basis‘ als auch die Palme gehörten meines Erachtens 
jedoch zu einer Bildsprache, die bereits im neupalastzeitlichen Kreta ausschließlich 
dazu verwendet wurde, auf eine weibliche thronende Figur zu verweisen bzw. das 
Erscheinungsbild einer weiblichen thronenden Figur zu vervollständigen. In der 
SPZ setzte sich die kretische sinnstrukturelle Verknüpfung von Palme und ‚bikon-
kaver Basis‘ mit thronenden Personen fort, wie nicht zuletzt der Wanddekor des 
Throne Room, in dem die Bildelemente unmittelbar neben dem Thron platziert 
wurden, zu belegen vermag. Aufgrund der ‚minoischen‘ Tradition, in welcher der 
Palast von Knossos, wie schon in den beiden vorausgehenden Kapiteln argumen-
tiert, auch zu Beginn der SPZ stand, können die Bildelemente zu beiden Seiten des 
spätpalastzeitlichen Throns meines Erachtens ausschließlich zum Erscheinungs-
bild einer weiblichen Person, das heißt auch weiterhin einer Würdenträgerin von 
hochrangigem bis göttlichem Status, gehört haben. Es ist natürlich noch immer 
nicht vollkommen auszuschließen, dass nun dieselbe sinnstrukturelle Logik zur 
identitätsbekräftigenden Rahmung eines männlichen Throninhabers angewandt 
wurde. Ich selbst stehe dieser Möglichkeit aufgrund des sehr eindeutigen Festhal-
tens an bestehenden Sinnkonzepten jedoch kritisch gegenüber.
Mit der Inhaberin des Throns verknüpft war schließlich auch die Nutzung des 
Lustralbeckens, die, wie ich bereits oben argumentiert habe, auch nach der Neu-
gestaltung des Throne Room Bestandteil des hier verorteten Ritualgeschehens war. 
Das Lustralbecken sowie dessen flächig roter Wanddekor knüpfen unmittelbar an 
die neupalastzeitliche Tradition der häufiger auf Kreta begegnenden rot bemal-
ten Lustralbecken an. Dabei ist hervorzuheben, dass die Bemalung der Wände 
des Lustralbeckens im Throne Room zwar gemeinsam mit der Erschaffung des 
Greifenfreskos erfolgt sein dürfte, dass sie aber im Unterschied zum Greifenfresko 
und zum bildlichen Dekor mancher früherer Lustralbecken, soweit dieser erhal-
ten ist, ohne figürliche Darstellung war. Die flächig rote, nur von einem Zierband 
zwischen Haupt- und Oberzone unterbrochene Bemalung der Wände verortete 
die Handlungen im Lustralbecken selbst somit nicht in der Papyrus-Schilfland-
schaft des umgebenden Throne Room. Der Ort des Lustralbeckens war sinnkon-
zeptuell ein anderer, klar abgetrennt vom sakral-uferlandschaftlichen Erschei-
nungs- und Aufenthaltsort, an dem sich die Inhaberin des Throne Room an den 
von ihr frequentierten Brennpunkten befand. War es dieselbe Person, die alle drei 
Orte im Throne Room nutzte, so verließ sie zur Nutzung des Lustralbeckens das 
bildete: „The palm belongs to a female deity“, eine Feststellung, welche auch für ihre Verwen-
dung in minoischen Darstellungen Gültigkeit besäße. 
2190 So etwa die Darstellung auf dem Kissensiegel aus Naxos; CMS V, 608. Siehe dazu Marinatos 
2010, 64: „The king makes the offerings but the recipient must be the goddess of the palm tree 
[…]; no other deity is visible. The seal from Naxos confirms the ruler’s involvement with the 
palm tree.“
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Papyrus-Schilfdickicht und begab sich in eine andere, aufgrund des Hinabstei-
gens möglicherweise mit chthonischen Aspekten verknüpfte Umgebung, aus der 
heraus sie nach Vollzug der Ritualhandlungen wieder in ihr uferlandschaftliches 
Gefilde zurückkehrte. Dass auch das Erscheinungsbild des umgebenden Throne 
Room von der Farbe Rot dominiert wurde, könnte ferner darauf hindeuten, dass 
die mit der Nutzung des Lustralbeckens verknüpften Aspekte allgemein für die 
Rolle und Funktion der Inhaberin des Throne Room prägend waren, z. B. etwa 
weil sie ihre Stellung überhaupt nur aufgrund der im Lustralbecken vollzogenen 
Rituale inne hatte oder ihre Stellung hierdurch erneuert und bestätigt wurde. 
An dieser Stelle sei noch einmal daran erinnert, dass es ursprünglich das Lus-
tralbecken war, zu dessen Nutzung in unmittelbarer Nähe des Zentralhofs das 
spätere Raumensemble aus Throne Room und Anteroom in der ausgehenden APZ 
oder frühen NPZ I angelegt worden war. Erst in der NPZ wurde mit der Aufstel-
lung des steinernen Throns ein dauerhafter Ehrensitz in räumlicher Nähe zum 
Lustralbecken eingerichtet, die Person auf dem Thron somit in unmittelbarem 
Zusammenhang mit den Ritualhandlungen im Lustralbecken gedacht. Für die 
neupalastzeitliche Nutzung von Lustralbecken und Thron vonseiten einer weib-
lichen Person habe ich bereits oben argumentiert. Meines Erachtens lässt die 
Tradition, an die der spätpalastzeitliche Throne Room aufgrund seiner architek-
turräumlichen Situation und seines Bildprogramms anknüpfte, keinen anderen 
Schluss zu als in der SPZ eine weibliche Würdenträgerin als Inhaberin des Throne 
Room zu identifizieren. Die unregelmäßigen Weiten von Säulen und Türen in 
der spätpalastzeitlichen Architektur von Throne Room und Anteroom lassen fer-
ner darauf schließen, dass die Nutzung des Lustralbeckens ebenso wie jene des 
Throns und des Inner Sanctuary sich auch in der SPZ an den Sonnenaufgängen 
zu bestimmten Zeitpunkten im Jahr orientierte bzw. zu jenen Zeitpunkten eine 
besondere zeremonielle Relevanz besaß. 
Zur Relation von Inner Sanctuary, Throne Room und snake 
frames
Nicht nur der Thron, sondern auch die Türöffnung zum Inner Sanctuary war in 
der SPZ von zwei gegengleich angeordneten, auf dem Bauch lagernden flügellosen 
Greifen flankiert. Sie stand somit im Mittelpunkt eines axialen Bildschemas, das 
zur besonderen Rahmung des Durchgangs diente und zugleich die Bedeutung des 
dahintergelegenen Raumes hervorhob. Die sphingengleichen Greifen fungierten 
grundsätzlich als Wächter des Durchgangs sowie, möchte man Evans hier folgen, 
eventuell von Gegenständen, die dahinter in einer Nische auf erhöhtem Niveau 
platziert waren: „a vision of the Goddess herself and her divine associates on the 
altar ledge beyond“ 2191. Die Möglichkeit, hier ausschließlich ein Inner Shrine oder 
Inner Sanctuary zu sehen2192, eine Art von durch Greifen bewachtes Sanktuar 
2191 Evans 1935, 910.
2192 Evans 1935, 920. Vgl. auch Blakolmer 2011, 71, der die Tür als „Eingang […] in den dahinter 
liegenden Schrein“ begriff.
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also, das vom Throne Room aus bedient wurde und – etwa in Analogie zu räum-
lichen Ensembles wie in der Royal Villa, im House of the High Priest oder im House 
of the Chancel Screen (vgl. Kapitel 5.1.4) – einen am Ende der Raumachse platzier-
ten Kultgegenstand präsentierte, ist durch Niemeiers Vorschlag einer inszenierten 
Epiphanie in der Türöffnung etwas in den Hintergrund geraten. Es ist allerdings 
nicht auszuschließen, dass für das Verständnis des Throne Room die Existenz und 
Nutzung des Inner Sanctuary von größter Relevanz war. Die Platzierung der 
Greifen zu beiden Seiten des Zugangs hätten dann in erster Linie der Bewachung 
des Inner Sanctuary sowie dessen Kennzeichnung als sakralem Ort gedient, so wie 
im Falle des Throns und dessen Inhaberin. Die jeweils drei Papyrus-Schilfpflanzen 
zwischen den Greifen und der Tür vermittelten dabei einmal mehr den Eindruck, 
dass sich der Zugang zum bzw. vom Inner Sanctuary inmitten des Papyrus-Schilf-
dickichts befand, dieses also einen weiteren besonderen Ort innerhalb jenes ufer-
landschaftlichen Gefildes bildete.
Trat nun eine Person durch die Tür, so aktivierte sie ganz grundsätzlich das 
bild-räumliche Beziehungsgeflecht in Bezug auf ihre Person, wie es auch im Falle 
des Throns geschah. Im Moment des Eintretens oder Erscheinens  2193 bestätigte 
dieses Beziehungsgeflecht die herausragende Stellung jener Person, da sie diejenige 
war, die überhaupt das Privileg besaß, durch die von Greifen bewachte Tür zu 
treten, wobei die mächtigen Kreaturen sich auch ihr als Wächter und Begleiter in 
den Dienst stellten. 
Das hierbei entstehende antithetische Arrangement wurde in der Forschung 
wiederholt mit den spätpalastzeitlichen Darstellungen der von Greifen, Löwen 
oder Ziegen flankierten ‚Göttin mit snake frame‘ in Zusammenhang gebracht. 
Wie bereits Evans beobachtete, stehen die Greifen in mehreren Fällen auf erhöhten 
Grundlinien (Abb. 6.9  m; 6.9  n). Evans erklärte den Niveauunterschied zwischen 
dem Kultbild (cult image) und den Wächtertieren als ein besonders interessantes 
Detail, das deren mögliche Verbindung zu einem tatsächlich existierenden Hei-
ligtum reflektierte  2194. Ihm zufolge repräsentierten die Grundlinien ein erhöhtes 
Gesims, und als Parallele hierfür führte er das Gesims im Greifenrelief aus dem 
Osttrakt an, das zwei antithetisch stehende, an eine mittig platzierte Säule ange-
bundene Greifen zeigte  2195. Reusch hingegen identifizierte die erhöhten Standli-
nien der Greifen in den Siegelbildern mit der Oberkante der gemalten Sockelzone, 
auf der die Tiere im Throne Room zu beiden Seiten des Throns lagerten2196. Im 
selben Jahr äußerte Matz die Vermutung, dass sich im Gestus der von Greifen oder 
Löwen begleiteten ‚Göttin mit snake frame‘ deren „plötzliches Erscheinen aus-
drückte“ 2197; die antithetische Komposition auf den Lentoiden sei daher als bild-
liche Wiedergabe der bildhaft vorgestellten plötzlichen Erscheinung der ‚Göttin‘ 
2193 Niemeier 1986, 76–83.
2194 Evans 1935, 169.
2195 Siehe dazu bereits Anm. 1895. 
2196 Reusch 1958, 354–356. Vgl. auch Niemeier 1986, 75; Blakolmer 2010a, 94 f.; Blakolmer 2011, 
67 f.
2197 Matz 1958, bes. 16 f. 37.
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zu begreifen. Diesen Aspekt berücksichtigend wies wiederum Niemeier auf die 
erhöht gelagerten Greifen zu beiden Seiten der Tür zum Inner Sanctuary hin, 
welche ihm zufolge den besten Platz für die laut Matz in den Siegelbildern darge-
stellte „plötzliche Erscheinung der Gottheit“ böten2198. Den genannten Meinun-
gen zufolge seien somit die auf erhöhtem Niveau befindlichen Greifen zu beiden 
Seiten der mittig platzierten thronenden bzw. stehenden Person im Throne Room 
das Vorbild für die erhöhte Wiedergabe der Greifen in den Siegelbildern gewesen. 
Zwar ist trotz dieser Evidenz keinesfalls mit Sicherheit darauf zu schließen, 
dass die Darstellungen auf den Lentoiden damit auch als Abbildungen der Rea-
lität im Throne Room von Knossos zu verstehen sind 2199. Weder lagern in den 
Siegelbildern die Greifen oberhalb der Linien auf dem Bauch noch sind sie flü-
gellos. Aber dennoch lag sowohl den Siegelbildern als auch dem bild-räumlichen 
Arrangement an der Tür zum Inner Sanctuary in jedem Fall dasselbe Sinnkonzept 
zugrunde, demgemäß eine bedeutende weibliche Figur, die noch dazu in beiden 
Fällen frontal stehend erschien, in Begleitung und gerahmt von ihrer überwelt-
lichen Entourage in Erscheinung trat. So nahm die vom Inner Sanctuary in den 
Throne Room tretende Person in dem Moment, in dem sie zwischen den beiden 
Greifen in Erscheinung trat, dieselbe Anschauungsform an wie die ‚Göttin mit 
snake frame‘. Dies gilt auch umgekehrt: Die ‚Göttin mit snake frame‘, die aus-
schließlich in Begleitung ihrer Entourage bildlich wiedergegeben wurde, nahm 
ausschließlich jene Anschauungsform an, in welcher im Throne Room eine weib-
liche Person durch die Tür vom Inner Sanctuary aus in Erscheinung trat. Dass auf 
den Lentoiden nun gelegentlich die erhöhten Grundlinien einbezogen wurden, 
macht es tatsächlich sehr wahrscheinlich, dass die Bilder grundsätzlich die Idee 
reflektierten, die (unter anderem) dem bild-räumlichen Arrangement am Eingang 
des Inner Sanctuary zugrunde lag und eben dort umgesetzt wurde  2200. 
Aufgrund der eindeutig feststellbaren Diskrepanz zwischen lagernden und ste-
henden Greifen kann allerdings nicht ausgeschlossen werden, dass auch im Falle 
der zentralen Figur eine eigentlich sitzende Haltung im Bild durch eine stehende 
Wiedergabe ersetzt wurde – dass also statt des Eingangs zum Inner Sanctuary doch 
das Erscheinungsbild der von Greifen flankierten Person auf dem Thron repro-
duziert wurde. Was wohl mit einiger Sicherheit gesagt werden kann ist, dass die 
genannten Darstellungen der ‚Göttin mit snake frame‘ „Innenraumszenen“ 2201 
2198 Niemeier 1986, 77 m. Anm. 100; 83.
2199 Gill 1969, 93, zitiert bei Niemeier 1986, 83 Anm. 134: „Zeremonien im Thronraum ‚may have 
influenced the manner in which the lapidaries designed the examples […] with their griffins 
raised on a ground line above that of the central figure, as on a dado. But evidence is against 
interpretation of the seals as simple records of such events‘“.
2200 Nicht unerwähnt bleiben sollte allerdings ein Lentoid mit mutmaßlichem Fundort auf den 
Kykladen, auf dem ein Paar Löwen auf erhöhten Grundlinien die Entourage einer ‚Göttin mit 
snake frame‘ bildete; siehe CMS X, 242 (Lentoid in Genf). Die Löwen sind hier jedoch gleich-
sam als aus der Göttin herauswachsend mit abgewandten Vorderkörpern wiedergegeben und 
scheinen eine leicht veränderte Art von Verhältnis zwischen Löwen und Göttin zu reproduzie-
ren, auf das hier jedoch nicht näher eingegangen werden soll. 
2201 Blakolmer 2011, 67.
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sind. Als solche spiegeln sie einen Innenraum wider, in dem die bild-räumliche 
Verkörperung des axialen Bildschemas in Form einer zentralen weiblichen Figur 
umgesetzt wurde, die von oberhalb einer Sockelzone gelagerten Greifen flankiert 
wird. Diese praktische Umsetzung prägte die Vorstellung von jener weiblichen 
Person, und diese Vorstellung wiederum wurde auf den spätpalastzeitlichen Len-
toiden bildlich festgehalten. Wurde jene in den Darstellungen der ‚Göttin mit 
snake frame‘ festgehaltene Vorstellung im spätpalastzeitlichen Throne Room bild- 
räumlich reproduziert, wo mit dem neuen Bildprogramm zumindest sinnstruk-
turell die Voraussetzungen für eine entsprechende Erscheinungsform der Raum-
inhaberin geschaffen worden waren, so reflektieren die Darstellungen einen 
zentralen Moment des dortigen Ritualgeschehens in der SPZ. Da es sich bei der 
‚Göttin mit snake frame‘ wie vormals in den neupalastzeitlichen Bilddarstellun-
gen bei der thronenden, weiblichen Figur oftmals um eine Vertreterin der Volant-
gewandträgerinnen handelte, könnte darüber hinaus eine Kontinuität in der per-
sonellen Besetzung der Hauptakteure im Throne Room bestanden haben2202. 
Das Bild der thronenden weiblichen Figur, dessen Verkörperung im Throne 
Room nach wie vor existierte und für jeden, der sich das Geschehen im Throne 
Room mental oder realiter vor Augen führte, auch weiterhin das prägende Ele-
ment gewesen sein dürfte, besaß in seiner bisherigen Form in der SPZ hingegen 
keine Bildwürdigkeit mehr 2203. Interessant ist, dass damit jene Darstellungen 
entfielen, in denen sich in der NPZ die Mitglieder der Palastelite in Interaktion 
sozusagen mit ihrer Göttin gezeigt und über diese Beziehung ihre gesellschaftli-
che Stellung manifestiert hatten. Die ausschließlich in Form der ‚Göttin mit snake 
frame‘ ins Bild gesetzte Figur begegnete von jeglichen irdischen Verehrern isoliert, 
eingebettet in eine emblemhafte, antithetische Komposition, die allein der bild-
haften Veranschaulichung ihrer Person beim Präsentieren des snake frame (und 
der Doppelaxt), ergänzt durch ihre übernatürliche Entourage, diente. Auf den 
Lentoiden mögen in dieser Form ihre Präsenz und damit eventuell assoziierte 
persönliche magische Funktionen herbeigeführt worden sein; zugleich könnte es 
nun aber auch das Besitzen, Tragen und die Verwendung 2204 der auf diese Weise 
bebilderten Lentoide gewesen sein, durch das die Mitglieder der Palastelite wei-
terhin ihre Nähe zum Throne Room als Ort des repräsentierten Moments der in 
Erscheinung tretenden Person dokumentierten.
Besonders hervorzuheben ist die Tatsache, dass die auf Lentoide beschränkte 
Darstellungsform der von Löwen, Greifen oder Ziegen flankierten weiblichen 
Figur niemals ohne snake frame begegnet. In sechs von 13 Beispielen ist außerdem 
eine Doppelaxt mittig auf dem snake frame platziert (z. B. Abb. 6.9  l; 6.9  n). Diese 
Darstellungsform diente folglich explizit zur Darstellung der weiblichen Figur 
2202 Vgl. Kapitel 4.3.2: Spätpalastzeit.
2203 Zu erwähnen sind hier allerdings die Abdrücke zweier Lentoide aus Knossos, CMS II.8, 241 
und CMS II.8, 243, die möglicherweise erst in der SPZ entstanden sind. Sie zeigen jeweils eine 
weibliche sitzende Figur mit davor platzierten Objekten.
2204 Zumindest bislang fehlen m. W. Abdrücke dieser Darstellung, was jedoch auf den derzeitigen 
Status von erhaltenen Objekten zurückzuführen sein kann.
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mit snake frame (und Doppelaxt). Möglicherweise wurde hiermit ein Ritual ver-
bildlicht, bei dem eine Würdenträgerin das snake frame als Statusobjekt präsen-
tierte  2205. Als am Körper getragenes Statusobjekt begegnete das snake frame vor 
allem in neupalastzeitlichen Darstellungen: zum einen auf zwei goldenen Siegel-
ringen, wo es von einem ‚Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper und somit 
von einem herausragenden Würdenträger getragen wurde  2206; zum anderen in 
einer Wandmalerei aus Gebäude Xesté 4 in Akrotiri, Thera, wo es von Doppel-
äxten flankiert wird, von seinem Träger selbst jedoch noch nichts bekannt ist 2207. 
Dass die Ursprünge dieses Objekts bis mindestens in die APZ zurückreichen, wo 
es in Hieroglyphenform wiedergegeben worden war, wurde bereits in anderem 
Zusammenhang erwähnt 2208. Im vorliegenden Kontext erwähnenswert ist zudem 
die vor allem in neupalastzeitlichen Darstellungen zu beobachtende Verknüp-
fung von snake frame, Doppelaxt und Stieren bzw. Stierköpfen, die möglicher-
weise auf eine sinnkonzeptuelle Verbindung von snake frame und Stieropfern 
hinweist, mit welcher dann wiederum auch die Darstellung der ‚Göttin mit snake 
frame und Doppelaxt‘ assoziiert gewesen sein dürfte  2209. In Anbetracht der zeit-
lichen Diskrepanz zwischen den altpalastzeitlichen und neupalastzeitlichen Dar-
stellungen und der Einführung des Motivs der ‚Göttin mit snake frame‘ zeigt sich 
jedenfalls, dass die hierin verbildlichte Präsentation von snake frame und Doppel-
axt durch eine von Greifen, Löwen oder Ziegen flankierte weibliche Figur erst ab 
der ausgehenden NPZ III bzw. in der SPZ Darstellungsrelevanz erlangte, dann 
jedoch die vorherrschende Art der bildlichen Wiedergabe eines bild-räumlich in 
vergleichbarer Weise im Throne Room realisierten Anblicks einer weiblichen Per-
son bilden sollte. 
Lässt sich daraus weiter folgern, dass ab dieser Zeit das zugehörige Ritual zur 
Legitimation derjenigen Figur, die das snake frame als Statusobjekt trug, das heißt 
des ‚Fellrock‘-Trägers mit verhülltem Oberkörper, an Bedeutung gewann? Han-
delte es sich hierbei um ein wichtiges Ritual zur Einsetzung dieses Würdenträgers 
bzw. zur Erneuerung seines Amtes? Ich halte dies für möglich und möchte aus 
2205 Vgl. auch Niemeier 1986, 83 f., der zu dem Schluss kommt, dass möglicherweise ein snake 
frame-Objekt oberhalb der Tür in der Westwand in Malerei oder Relief angebracht war und 
„gleichsam über der eintretenden Priesterin / Göttin schwebte“.
2206 CMS V S2, 106 (Schildring aus Elatia); Lebessi u. a. 2004 m. Taf. 2.
2207 Boulotis 2005, 31 Abb. 8. Diese Darstellung bildet eine wichtige Evidenz für die Größe jenes 
Objekts, bei dem es sich wohl weniger um Stierhörner, als vielmehr um Wildschweinhauer 
gehandelt haben dürfte; zu neupalastzeitlichen Darstellungen von einfachen snake frames an 
der Stelle der Hauer von Wildschweinköpfen siehe CMS II.7, 201–204 (Abdrücke von Lentoi-
den, aus Kato Zakros). 
2208 Siehe hierzu sowie zu weiteren Darstellungen des snake frame bereits oben Kapitel 4.4.2.
2209 Zur Darstellung von Stierköpfen mit dreifachem snake frame in Miniaturdarstellungen aus dem 
North-West Fresco Heap in Knossos siehe Hood 2005, 58 f. Kat.-Nr. 3 Abb. 2.7. und 2.8. Zu 
Stierköpfen mit zweifachen snake frames CMS  II.7, 182–186 (Abdrücke von Lentoiden, aus 
Kato Zakros); zu Stierköpfen mit Doppelaxt zwischen den Hörnern CMS II.3, 11 (Stein aus 
Knossos); V S1A, 141 (Abdruck eines Lentoids, aus Chania); zusätzlich flankiert von Textilien: 
CMS XI, 259 (Lentoid aus dem Heraion von Argos); gelagerte Stiere mit Doppelaxt dazwischen 
und zwischen den Hörnern: CMS II.3, 310 (Lentoid aus Sitia); XII, 250 (Lentoid in New York). 
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diesem Grund Niemeiers Idee einer mit dem snake frame erscheinenden Wür-
denträgerin2210 dahingehend weiterentwickeln, dass der Throne Room in der SPZ 
unter anderem zur Abhaltung eines Rituals genutzt wurde, bei dem die Inhabe-
rin des Throne Room das snake frame präsentierte und an den bestehenden oder 
neuen Vertreter der ‚Fellrock‘-Träger überreichte, dessen herausragende Stellung 
durch die Verhüllung der Schultern gekennzeichnet war. 
Im Rahmen einer solchen Zeremonie zur Inauguration oder Erneuerung des 
Amtes des ‚Fellrock‘-Trägers mit verhülltem Oberkörper könnte dieser seinen 
Sitz im Anteroom gehabt haben, wo eine Lücke zwischen den Bänken entlang der 
Nordwand auf ein hölzernes Pendant zum Thron im Throne Room hindeutet. An 
der Südwand des Anteroom dominierte seit der Neudekoration des Raumensem-
bles ein dem Zentralhof zugewandter Stier den Bild-Raum. Der Stier repräsen-
tierte auf Kreta seit der VPZ die ungezähmte Kraft der Natur und erfüllte seine 
Wirkung wohl unter anderem durch den psychologischen Effekt „of power, or 
even threat“2211, mit dem sich die Mitglieder der Palastelite zu bestimmten Anläs-
sen auch im Stierfang bzw. Stiersprung konfrontiert sahen2212. Die Darstellung 
von Stieren in spätpalastzeitlichen Wandbildern wie etwa im Chariot Fresco zeigte 
das Tier außerdem im Rahmen von prozessionsähnlichen Zügen, wo es mögli-
cherweise in seiner bevorstehenden Rolle als Opfertier mitgeführt wurde  2213. Die 
Fußhaltung des Stieres an der Südwand des Anteroom legt nahe, dass es sich um 
eine ähnliche Wiedergabe des Tieres handelte, die hier nun entsprechend dem 
an der Nordwand zwischen den Bänken platzierten Objekt oder Subjekt als 
visueller Bestandteil vom Ort und Bild-Raum dieses Objekts oder Subjekts fun-
gierte. War es in Analogie zum Throne Room ein zweiter Ehrensitz, so unterschied 
sich der Bild-Raum von dessen Inhaber inhaltlich markant von demjenigen der 
Inhaberin des Throne Room selbst. Deren von Greifen gerahmte, in einer Papy-
rus-Schilflandschaft verortete Präsenz im Throne Room bildete einen mächtigen 
Hintergrund für die Person im Anteroom, die für sich selbst eine bild-räumliche 
Assoziation mit dem Stier beanspruchte. Aufgrund des fragmentarischen Erhal-
tungszustandes muss dabei offenbleiben, in welcher Form der Stier dargestellt 
und welcher Natur die Beziehung zwischen dem Inhaber des Ehrensitzes und 
dem Stier letztendlich war. 
In Anbetracht der Lokalität des Throne Room und des hier verorteten Rituals 
im Herzen des spätpalastzeitlichen Palastes sowie in Anbetracht der gestiegenen 
Darstellungsrelevanz der Präsentation von snake frame und Doppelaxt in Sie-
gelbildern würde ein ,Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper als Inhaber 
des Ehrensitzes im Anteroom durchaus Sinn ergeben. Dieser dürfte in Weiter-
führung der neupalastzeitlichen Institution auch in der SPZ dem Kollektiv von 
2210 Niemeier 1986, 83 f.
2211 Marinatos 1993, 74 f. bes. 75. Ferner Marinatos 1989a; Marinatos 1996, 150 f. 
2212 Bereits Cameron 1976a, 157–159, nahm die von ihm zeitgleich mit dem Greifenfresko datierte 
Darstellung zur Grundlage für seine Argumentation, dass die im Throne Room verortete Göttin 
diejenige war, der zu Ehren der Stiersprung durchgeführt wurde.
2213 Hood 2005, 70 Abb. 2.20.
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‚Fellrock‘-Trägern vorgestanden haben, dessen Vertreter unter anderem im Corri-
dor of the Procession Fresco Prozessionen im Namen des Palastes in Empfang nah-
men (Kapitel 4). Angesichts ihrer häufigen Vergesellschaftung mit der Doppelaxt 
wurde den ‚Fellrock‘-Trägern außerdem eine Rolle in den Räumlichkeiten des 
spätpalastzeitlichen Osttrakts zuerkannt, in denen der ‚Fellrock‘-Träger mit ver-
hülltem Oberkörper möglicherweise wortwörtlich den Vorsitz einnahm. Dass ein 
‚Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper auch noch in der fortgeschrittenen 
SPZ eine bedeutende Rolle im mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehen 
spielte, belegt nicht zuletzt die Darstellung auf dem Sarkophag von Agia Triada 
(Abb. 4.13  a). Dieser reflektiert auch eine Verbindung zwischen jener Figur und 
Stieropfern – und es ist vorstellbar, dass auch die Darstellung an der Südwand des 
Anteroom eine Anspielung auf die Opfertätigkeit des auf dem Ehrensitz gegen-
über platzierten ‚Fellrock‘-Trägers mit verhülltem Oberkörper war, womit sich 
nicht zuletzt erneut der Kreis zu Stier(opfer)darstellungen und snake frame schlie-
ßen würde. 
Wenngleich die Frage, wer in der SPZ das neugestaltete Raumensemble aus 
Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary besetzte und zu welchen Zwecken 
letztendlich für immer offenbleiben muss, so würde ich angesichts der grundsätz-
lich dafür bereit gestellten räumlichen Strukturen einschließlich ihrer Bildausstat-
tung folgende Schlüsse ziehen: 
a) Die Nutzung des Throne Room mit Lustralbecken und Thron führte eine 
seit der ausgehenden APZ oder frühen NPZ bestehende und weiterentwi-
ckelte Ritualtradition fort, deren Durchführung, wie die den Bild-Räumen 
zugrunde liegenden Sinnkonzepte und Praktiken nahelegen, maßgeblich in 
der Hand weiblicher Protagonisten lag. Das zur Inszenierung der Würden-
trägerin im spätpalastzeitlichen Throne Room verwendete Bildprogramm 
wurzelte sowohl in der Herstellung einer sakral-uferlandschaftlichen Umge-
bung als auch in der Wahl der rahmenden Bildelemente in der neupalast-
zeitlichen Bildkultur. Gemäß ihrer sinnstrukturellen Einbettung in andere 
Bildkontexte kennzeichneten die Bildelemente den Ort des Thronens als 
von der unmittelbaren gebauten Umgebung abgegrenzten Erscheinungs-
ort einer thronenden weiblichen Figur von hochrangigem bis göttlichem 
Status (‚bikonkave Basis‘; Greif), die einen Bezugspunkt für rituelle Hand-
lungen und Zuwendungen bildete (Palme). Vielleicht nahm die Inhaberin 
des Throne Room zu bestimmten Anlässen ihren Platz auf dem Thron ein, 
solange die Türen zu Anteroom und Zentralhof noch geschlossen waren, um 
durch das Öffnen der polythyra den Moment ihres Sichtbarwerdens in der 
thronenden Erscheinungsform  – so wie dies in der NPZ durch artifizielle 
und leibhaftige Darstellungen hinter polythyra erfolgt war – zu realisieren2214. 
Auf dem Thron sitzend verkörperte sie einerseits für etwaige im Anteroom 
oder nahe dem Eingang zum Throne Room positionierte Personen die 
Erscheinungsform der im Profil thronenden weiblichen Figur; andererseits 
2214 Siehe Kapitel 5.1.4 sowie Hägg 1986 zur Nutzung der polythyra im ‚Epiphaniekult‘.
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empfing sie diejenigen, die im zentralen Bereich des Throne Room vor sie tra-
ten, gerahmt von der mächtigen artifiziellen Präsenz der Greifen, der ‚bikon-
kaven Basen‘ und Palmen, die gemäß einer seit langem etablierten Tradition 
den Ort ihres Thronens charakterisierten und mit ihr assoziierte Bedeu-
tungsaspekte veranschaulichten. Gleichzeitig veränderte sich jedoch die Art 
und Weise, wie das mutmaßliche Geschehen im Throne Room in anderen 
Zeugnissen der spätpalastzeitlichen Bildkultur reflektiert wurde, indem nun 
für die NPZ typische Darstellungen verschwanden und durch Neuschöp-
fungen ersetzt wurden. Diese belegen, dass in der SPZ möglicherweise auf 
den Throne Room bezogene Ideen und Ritualmomente grundlegend anders 
ins Bild gesetzt wurden.
b) Das von Greifen bewachte Inner Sanctuary hatte in Analogie zu anderen 
axialräumlich angelegten Aufstellungsorten von Kultgegenständen wohl eine 
eigenständige Funktion inne und fungierte nicht ausschließlich als Erschei-
nungsort. Trat jedoch die Inhaberin des Throne Room im Rahmen bestimm-
ter Zeremonien durch die Tür, so vervollständigte ihr Auftritt ein Bildschema, 
welches in der SPZ auch in kleinformatigen Bilddarstellungen der ‚Göttin mit 
snake frame‘ wiedergegeben wurde. In diesen konnte die Zusammensetzung 
der Entourage variieren, nicht jedoch die Tatsache, dass die Darstellung pri-
mär der Wiedergabe der weiblichen Figur im Moment der Präsentation des 
snake frame (und der Doppelaxt) diente. 
c) Bezüglich der praktischen Nutzung des architekturräumlichen Ensembles 
aus Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary gilt es noch einmal darauf 
hinzuweisen, dass, wie die Forschungen im Jahr 1987 ergaben (siehe Kapi-
tel 6.1.2), ein Zugang von den Räumlichkeiten der ‚Service‘ Section aus über 
das Inner Sanctuary nicht möglich war. Jeder, der den Throne Room und das 
Inner Sanctuary betreten wollte, musste durch den Anteroom kommen, und 
ich habe bereits früher die Vermutung geäußert, dass hierzu die Tür an der 
Nordseite des Anteroom genutzt wurde, während die Türen des an den Zen-
tralhof angrenzenden polythyron noch geschlossen, die vorbereitenden Maß-
nahmen in Anteroom, Throne Room und Inner Sanctuary also noch sämt-
lichen Blicken entzogen waren. Es ließe sich also vorstellen, dass zunächst die 
Person(en), die im Throne Room agierten, diesen betraten und ihren Platz ein-
nahmen, bevor mit der Öffnung der Türen für Anwesende im Anteroom die 
bereits auf dem Thron sitzende Person sichtbar oder ihr ‚Erscheinen‘ in der 
Türöffnung des Inner Sanctuary rituell inszeniert wurde.
d) Der zwischen Zentralhof und Throne Room gelegene Anteroom war in Ana-
logie zu anderen polythyron-Hallen zunächst grundsätzlich jener Aufent-
haltsbereich, für den das ‚Erscheinen‘ der Würdenträgerin im Throne Room 
inszeniert wurde. Aufgrund des erhöhten Niveaus des Zentralhofs gegenüber 
dem Inneren des Throne Room-Areals sowie aufgrund des Lichtunterschieds 
zwischen draußen und drinnen kann ferner ausgeschlossen werden, dass Per-
sonen auf dem Zentralhof dieses Spektakel bei Tag gut verfolgen konnten. 
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Waren außerdem drei der vier Türen des polythyron geschlossen, damit die 
Würdenträgerin im Throne Room zu bestimmten Zeitpunkten im Jahr die 
aufgehende Sonne verfolgen konnte, so war die Menge auf dem Zentralhof 
so gut wie gänzlich ausgeschlossen. Es ist daher in jedem Fall davon auszu-
gehen, dass es sich um einen ausgewählten Personenkreis handelte, der dem 
Erscheinen der von Greifen begleiteten Würdenträgerin im Throne Room 
beiwohnte, während eine größere Menschenmenge auf dem Zentralhof viel-
leicht indirekt beteiligt war 2215.
e) Der Bild-Raum des Anteroom war von jenem des Throne Room grundverschie-
den. Trotz ihres fragmentarischen Zustands macht die Darstellung eines in 
Richtung Zentralhof gewandten Stieres an der Südwand deutlich, dass hier ein 
Sinnkonzept zugrunde lag, das sich andernorts in Bilddarstellungen von Stier 
und Stieropfer äußerte. Handelte es sich bei dem an der Nordwand gegenüber 
dem Stier platzierten hölzernen Gegenstand tatsächlich um einen zweiten 
Ehrensitz, so ist dessen Inhaber ebenfalls im Kontext jenes Sinnkonzepts zu 
lokalisieren. Ich habe daher und aufgrund der Verbindung von snake frame 
und Doppelaxt die Hypothese aufgestellt, dass wir im Anteroom einen zwei-
ten Sitz des ‚Fellrock‘-Trägers mit verhülltem Oberkörper vor uns haben, den 
dieser zu Anlässen einnahm, die unmittelbar mit dem Geschehen im Throne 
Room zusammenhingen. Möglicherweise spielten im Zusammenhang mit die-
sem Geschehen die im Throne Room gefundenen spätpalastzeitlichen Alabas-
tra eine Rolle, sofern sie zu diesem Zeitpunkt bereits zum Inventar des Throne 
Room gehörten. Ihr Dekor mit laufenden Spiralen und achtförmigen Schilden 
verweist jedenfalls unmittelbar auf das Raumdesign des Osttrakts, wo der ‚Fell-
rock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper vielleicht einen weiteren, zu anderen 
Anlässen genutzten Ehrensitz in der Audience Chamber besaß. Im Rahmen 
der Zeremonien im Areal des Throne Room hingegen könnten die Alabastra 
etwa zur Salbung des Würdenträgers im Anteroom verwendet worden sein.
6.4.3  Epilog: Throne Room und Anteroom in der Endpalastzeit
Das Bildprogramm von Throne Room und Anteroom überstand die Zerstörungen 
in SM IIIA2 und verblieb auch während der EPZ und darüber hinaus an den Wän-
den2216. Die im Bereich des zentralhofseitigen polythyron sowie ferner im Bereich 
der ‚Service‘ Section durchgeführten Baumaßnahmen sprechen grundsätzlich für 
die Absicht, das Areal in der EPZ weiter zu nutzen. Die in anderen Bereichen 
des Gebäudes festgestellten Veränderungen der Raumstruktur und -nutzung, 
einschließlich der Aufgabe der für die bisherige Ritualausübung so bedeutsamen 
2215 Vgl. dazu auch Hägg 1986, bes. 60: „So wäre es möglich, daß sich eine große „Kultgemeinde“ 
im Zentralhof des Palastes zum Ritual der ‚ekstatischen‘ Epiphanie versammelte, während 
gleichzeitig den Eingeweihten eine ‚dargestellte‘ Epiphanie vorgeführt wurde“. Außerdem 
Marinatos 1993, 109.
2216 Niemeier 1986, 95.
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Bildprogramme, legen jedoch nahe, dass sich die Funktion und Nutzung des 
Palastes insbesondere in Hinsicht auf die seit der NPZ fest etablierten Zeremo-
nien und Praktiken in der EPZ nun maßgeblich verändert hatte. Inwieweit diese 
Veränderungen auch die Nutzung des Raumensembles aus Anteroom, Throne 
Room und Inner Sanctuary betrafen, darüber lässt sich letzten Endes nur weiter 
spekulieren. 
Eine wesentliche Veränderung in der Raumstruktur dürfte mit der Öffnung 
der Wand zwischen Anteroom und Throne Room erfolgt sein. Durch diese Maß-
nahme verschmolzen nicht nur die beiden vormals separat genutzten Areale zu 
einer großen Raumeinheit, auch die unterschiedlichen Bildprogramme  – das 
Greifenfresko und das Stierfresko – wurden nun trotz ihrer markanten gestalte-
rischen und sinnkonzeptuellen Unterschiede als visuelle Einheiten ein und des-
selben Bild-Raums wahrgenommen. 
Ob und wie außerdem das Lustralbecken, für das es, wie schon oben darge-
stellt, keine eindeutigen Hinweise auf eine Verfüllung gibt, als Teil jenes offenen 
Raumplans in der EPZ genutzt wurde, muss offenbleiben. Grundsätzlich existierte 
das Lustralbecken auch weiterhin als ein Bestandteil des Throne Room, dessen 
Erscheinungsbild im Unterschied zu den anderen hier besprochenen Gebäudetrak-
ten in seinen wesentlichen Elementen weitgehend unverändert blieb. Es wäre daher 
durchaus ein Festhalten an den im Lustralbecken verorteten und mit der Person 
auf dem Thron verknüpften Ritualpraktiken denkbar. Die Öffnung des Throne 
Room zum Anteroom hin bedeutete allerdings eine wesentlich erhöhte Sichtbarkeit 
des Ritualgeschehens im Throne Room selbst, welche in dem jahrhundertealten 
‚Lustralbecken-Raum‘ bis in die SPZ hinein vermieden worden war. War die Nut-
zung des Lustralbeckens weiterhin Bestandteil jenes Ritualgeschehens, so wurde sie 
durch die Verschmelzung der beiden Raumeinheiten nun auch zu einem unmittel-
baren Bestandteil des Geschehens im Anteroom. Ging mit der Öffnung des Throne 
Room jedoch auch die Aufgabe des Lustralbeckens einher, wozu ich aufgrund des 
genannten Verlusts an Intimität und Abgeschirmtheit eher tendiere, so bedeutete 
dies tatsächlich das Ende der ältesten in diesem Areal verorteten Ritualpraxis. In 
Anbetracht der engen Beziehung zwischen der rituellen Nutzung des Lustralbe-
ckens und der Rolle der Person auf dem Thron ließe dies auf eine maßgebliche 
Änderung im Verständnis selbiger Person schließen und den Throne Room in die 
Gruppe von Räumlichkeiten einreihen, die in der SPZ noch im Sinne der ‚minoi-
schen‘ Ritualtradition genutzt worden waren, in der EPZ hingegen nicht mehr.
In Anbetracht der baulichen Veränderungen ist zumindest anzunehmen, dass 
das Ensemble aus Throne Room und Anteroom, anders als die Hallen im Osttrakt 
und der Corridor of the Procession Fresco, unter veränderten räumlichen Bedingun-
gen und unter Beibehaltung des spätpalastzeitlichen Bildprogramms auch in der 
EPZ noch für einige Zeit weiterbenutzt wurde. Das Raumensemble rund um den 
steinernen Thron könnte also auch in der EPZ, als nur noch manche Areale des 
Palastes genutzt wurden, als Sitz einer bedeutenden Person fungiert haben, wobei 
die Öffnung des Throne Room zum Anteroom hin nun eine erhöhte Sichtbarkeit 
des Ritualgeschehens rund um jene Person gewährte. Bezüglich des mutmaßli-
chen Ehrensitzes im Anteroom ist hinzuzufügen, dass aufgrund der Tatsache, dass 
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Evans hier noch Reste eines hölzernen Gegenstandes vorgefunden hatte, jener 
offenbar ebenfalls bis zuletzt an Ort und Stelle verblieben und als Bestandteil des 
Raumensembles benutzt worden war. 
Die Beibehaltung des Bildprogramms zu einem Zeitpunkt, als Wandbilder 
andernorts im Palast bereits willentlich entfernt wurden, spricht dafür, dass die 
rund um den Thron im axialen Bildschema angeordneten Bildelemente noch 
immer als angemessenes Rahmenwerk für das Erscheinungsbild der Person auf 
dem Thron erachtet wurden. Ein Blick auf die bildkulturellen Äußerungen der 
EPZ zeigt die Verwendung der Bildelemente Greif und Palme  – letztere aller-
dings nur mehr in ihrer stark stilisierten Form – ebenso wie die Papyruspflanzen 
der uferlandschaftlichen Umgebung nun vor allem im funerären Kontext, wo 
sie weiterhin als Repräsentanten einer sakral-überweltlichen Flora und Fauna 
begegnen2217. Die Weiterverwendung von Kultobjekten mit der Darstellung von 
‚bikonkaven Basen‘ an endpalastzeitlichen Kultorten, etwa der Tonpinax aus dem 
‚Schrein‘ (Raum V) in Kannia, legt ferner nahe, dass auch die sakrale Bedeutung 
der entsprechenden Darstellung neben dem Thron weiterhin bekannt war 2218. Es 
kann daher wohl davon ausgegangen werden, dass die Bedeutung des malerischen 
Rahmenwerks im Throne Room in Hinblick auf die hier bildhaft geschaffene 
sakrale Umgebung, in der die Person auf dem Thron sich präsentierte, auch wäh-
rend der endpalastzeitlichen Nutzung des Raumensembles weiterhin grundsätz-
lich verstanden wurde.
Auch das von Greifen bewachte Inner Sanctuary war in der EPZ nach wie 
vor Bestandteil des räumlichen Gefüges, wenngleich wir nicht mehr nachvollzie-
hen können, ob es weiterhin ähnlich wie in der SPZ genutzt wurde oder ob die 
ursprünglich mit ihm verknüpften Ritualhandlungen nun ihre Relevanz für das 
Geschehen im Throne Room verloren hatten. Zumindest denkbar ist, dass es als 
Inner Sanctuary weiterbestand, die Greifen an der Westwand wie ihre Pendants an 
der Nordwand somit in unveränderter Weise ihre Rolle als Wächter erfüllten und 
den besonderen Stellenwert des mittig platzierten Objekts hervorhoben. 
In Anbetracht all jener Konstanten und Änderungen stellt sich abschließend 
die Frage nach der Besetzung des steinernen und des hölzernen Ehrensitzes in der 
EPZ. Hatte nun ein mykenischer Herrscher im Throne Room seinen neuen Reprä-
sentationsraum eingenommen, wie dies von Niemeier argumentiert wurde  2219? 
Ihm zufolge sei der vormals minoische Raumkomplex aus Anteroom und Throne 
Room durch die Öffnung der Zwischenwand in ein mykenisches megaron umge-
baut worden2220 und hätte aufgrund seiner zentralen Lage von nun an als Herr-
schersitz gedient, vielleicht sogar nachdem ein früherer Sitz im Osttrakt aufgege-
ben worden war 2221. War der Throne Room jetzt also zum Sitz des wanax geworden, 
2217 Vgl. Watrous 1991. 
2218 Zur endpalastzeitlichen Datierung der zugehörigen Nutzungsphase der ‚Villa‘ in Kannia siehe 
oben Anm. 2016.
2219 Niemeier 1986, 93–95. Ferner Niemeier 1982, bes. 275–281.
2220 Niemeier 1986, 94.
2221 Niemeier 1986, 94. Siehe auch Pelon 1983, 255.
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der auch in den knossischen Linear  B-Tafeln Erwähnung fand 2222 ? Könnte für 
den Thron in der EPZ tatsächlich das von Maran und  Stavrianopoulou bzw. von 
Marinatos rekonstruierte Szenario eines männlichen Throninhabers oder wanax 
Realität geworden sein, der nun im wahrsten Sinne des Wortes auf dem Thron der 
Göttin Platz nahm und seine Legitimation als Herrscher von Knossos durch die 
Inanspruchnahme ihrer Bildsymbolik begründete  2223 ?
Dass zwischen den Herrscherhäusern Kretas und des mykenischen Festlandes 
seit der NPZ intensive Kontakte gepflegt wurden, lässt sich in Anbetracht der 
Fülle an minoischen Objekten auf dem Festland, aber auch der Aneignung myke-
nischer Kulturelemente im minoischen Kreta nicht anzweifeln, und insbesondere 
Kretas EPZ war von mykenischen Kulturelementen bzw. von ‚mykenisierenden‘ 
Erscheinungsformen der materiellen Kultur geprägt, wie bereits in Kapitel  2.3 
herausgearbeitet wurde. Nicht zuletzt bildete das Areal des Throne Room mitsamt 
seinem Bildprogramm in der EPZ eine Quelle der Inspiration für die bildliche 
Ausstattung des megaron von Pylos  2224: Dort schuf man nicht nur durch die Auf-
stellung eines Throns eine ähnliche räumliche Situation wie bereits Jahrzehnte 
zuvor in Knossos, sondern übernahm wohl auch das axiale Bildschema, um das 
Erscheinungsbild des festländischen Herrschers auf dem Thron in eindrucksvol-
ler Weise zu gestalten2225.
Es gilt jedoch dennoch darauf hinzuweisen, dass weder das Bildprogramm des 
Throne Room noch die Kombination mit dem Inner Sanctuary oder dem Lustral-
becken, sofern diese in der EPZ noch essentiell für das kretisch-minoische Gesche-
hen im Throne Room war, auf dem Festland in dieser Form übernommen wurde. 
So dürften sich zwar (flügellose) Greifen gemeinsam mit Löwen zu vermutlich 
beiden Seiten des Throns im megaron von Pylos gemäß dem zugrunde liegenden 
Sinnkonzept dem thronenden Herrscher aufgrund dessen Macht gefügt haben2226; 
die anderen, ursprünglich mit einer weiblichen Figur von hochrangigem bzw. 
göttlichem Status sowie ihrem ‚Sitz‘ assoziierten, symbolischen Elemente, also die 
Palmen und die ‚bikonkaven Basen‘, scheinen im Wanddekor jenes mykenischen 
megaron jedoch nicht in vergleichbarer Weise nachempfunden worden zu sein. 
Ebenfalls nicht übernommen wurden die Greifen, welche in Knossos ehemals 
zum Schutz eines axial platzierten Schreins sowie möglicherweise zum zeremo-
niell inszenierten In-Erscheinung-Treten einer Würdenträgerin gedient hatten; 
diese wären potentiell an der rückwärtigen Schmalseite der festländischen megara 
zu platzieren gewesen, wo jedoch bereits die architektonische Voraussetzung für 
einen solchen Ort in Form einer Türöffnung fehlte. Zur bild-räumlichen Insze-
nierung des mykenischen Herrschers wurden in Pylos also allein jene Elemente 
übernommen, welche der Demonstration seines Machtanspruchs dienlich waren, 
2222 Younger 1995, 496.
2223 Maran – Stavrianopoulou 2007, bes. 289 f.; Marinatos 2010, 50–65.
2224 Niemeier 1986, 95. Vgl. auch Reusch 1958, 341; Maran – Stavrianopoulou 2007. 
2225 Niemeier 1986, 95 mit weiteren Literaturverweisen; ferner Maran – Stavrianopoulou 2007 sowie 
zu Pylos Thaler 2012 mit weiteren Literaturverweisen.
2226 Siehe dazu auch Bennet 2007, 12 f.
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nicht jedoch jene, welche zur Inszenierung der minoischen Würdenträgerin und 
ihrer rituellen Funktionen gehört hatten. Der Herrscher von Pylos trat ebenfalls 
und ausschließlich als Herr über natürliche und übernatürliche Kreaturen auf, 
ignorierte jedoch die zentralen Bedeutungsaspekte, die in der minoischen Lebens- 
und Vorstellungswelt speziell mit der Würdenträgerin auf dem steinernen Thron 
in Knossos assoziiert waren. Dieser hier nicht in der verdienten Ausführlichkeit 
darstellbare Sachverhalt lässt die fundamentalen Funktions- und Nutzungsunter-
schiede zwischen dem in minoischer Tradition stehenden Throne Room und den 
mykenischen megara wie jenem von Pylos erkennen. 
Diente das Ensemble aus Throne Room und Anteroom also auch im endpalast-
zeitlichen Palast von Knossos noch der Inszenierung von Zeremonien, welche in 
beiden Räumen jeweils eine thronende Person sahen? Könnten es weiterhin eine 
hochrangige bis göttliche Würdenträgerin auf dem steinernen Thron sowie ein 
von ihr mit den notwendigen Würden ausgestatteter ‚Fellrock‘-Träger mit ver-
hülltem Oberkörper gewesen sein, die im endpalastzeitlichen Palast von Knossos, 
dessen Nutzung insgesamt auf weitaus weniger Areale beschränkt war, nun hier 
ihren alleinigen Repräsentationsraum besaßen? An dieser Stelle sei noch einmal 
daran erinnert, dass durch die Öffnung der Wand zwischen Throne Room und 
Anteroom nun ein gemeinsamer Raum für beide Thronende geschaffen worden 
war. Möglicherweise war es also nicht das Thronen des wanax auf dem Thron 
oder Schoß der Göttin, sondern das Thronen des wanax in Begleitung der Wür-
denträgerin von hochrangigem bis göttlichem Status, das in der EPZ, in unmittel-
barer Tradition der SPZ, die Stellung des Herrschers von Knossos legitimierte.
Aufgrund der Quellenlage verbleibt jeder Vorschlag einer Rekonstruktion 
des endpalastzeitlichen Geschehens natürlich im Bereich des Spekulativen. Die 
Befundlage selbst erlaubt nur begrenzt Rückschlüsse auf das späteste Geschehen 
im Throne Room – falls selbige Befundlage nicht ohnehin ein Ergebnis von Akti-
vitäten nach der Aufgabe des Palastes war 2227. So setzt der ursprünglich wohl aus 
einem Lagerraum hergebrachte  2228 Pithos gewissermaßen die seit jeher bestehende 
Verknüpfung des Throne Room mit dem größtenteils für Magazinierung genutz-
ten Westtrakt fort, dessen zentralhofseitige Fassade er seit seiner Einrichtung als 
‚Lustralbecken-Raum‘ mit dem Central Palace Sanctuary teilte. Vielleicht war 
es weiterhin ein mit dem Aufgabenbereich der Würdenträgerin und den im 
Throne Room verorteten Handlungen verknüpfter Aspekt, die vollen Kammern 
des Palastes von Knossos zu feiern bzw. zu gewährleisten. Die steinernen Alabas-
tra, die sowohl rings um den Pithos als auch entlang der Westwand aufgestellt 
vorgefunden worden waren2229, könnten jedenfalls als Behälter für Salben oder 
parfümierte Substanzen gedient haben, die im Rahmen dieses Ritualgeschehens 
Verwendung fanden. Ihr Dekor in Form von laufenden Spiralen und achtförmi-
gen Schilden setzt sie sinnkonzeptuell in Bezug zu der von maskulinen Akteuren 
geprägten spätpalastzeitlichen Nutzung des Osttrakts, der in der EPZ allerdings 
2227 Vgl. Galanakis u. a. 2017, 85 f. 
2228 Hägg 1988, 102.
2229 Zur Skizzierung der ursprünglichen Fundsituation siehe Galanakis u. a. 2017, 86 Abb. 31a.
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in einen Werkstattbereich umfunktioniert worden war. Die spätpalastzeitliche 
Datierung der Gefäße selbst eröffnet die Möglichkeit, dass sie nach vormaliger 
Verwendung dort nun in den Throne Room umgezogen worden waren  – oder 
aber sie waren seit ihrem Entstehen Bestandteil des Ritualgeschehens im Throne 
Room gewesen und hatten dort der Aufbewahrung fester Substanzen gedient 2230, 
etwa der in den Linear B-Texten als „zum Aufschmieren“ charakterisierten, par-
fümierten Salben2231. Vielleicht wurden diese zu bestimmten Anlässen tatsächlich 
zur Salbung des Throninhabers im Anteroom benutzt, oder aber es war vorrangig 
ihre olfaktorische Wirkung, welche zur Aura des Geschehens in Throne Room und 
Anteroom beitragen sollte. In jedem Fall waren es Objekte aus früheren Zeiten, die 
in der letzten Phase von Throne Room und Anteroom Verwendung fanden und die 
in der Tradition der SPZ die in der EPZ hier geschaffenen Bild-Räume prägten.
Auch wenn die hier vorgeschlagene Interpretation einer endpalastzeitlichen 
Nutzung von Throne Room und Anteroom letzten Endes vollkommen hypothe-
tisch bleiben muss, so soll sie grundsätzlich dem Gedanken Rechnung tragen, 
dass in Knossos bis zum Schluss ein von den mykenischen megara in wesentlichen 
Aspekten verschiedener Throne Room existierte, und dass der raumstrukturell sehr 
ähnlich gestaltete, in seinem Bildprogramm jedoch andere Schwerpunkte setzende 
Anteroom bereits seit Langem eine bedeutendere Rolle als nur die eines Vorraums 
gespielt haben könnte. Gerade die spätpalastzeitliche Entwicklung der Bilddar-
stellungen der ‚Göttin mit snake frame und Doppelaxt‘, die der Präsentation eines 
Statusobjekts dient, das in den neupalastzeitlichen Darstellungen eindeutig mit 
der herausragenden Figur des ‚Fellrock‘-Trägers mit verhülltem Oberkörper asso-
ziiert ist, lässt meines Erachtens die direkte Abhängigkeit eines bedeutenden Wür-
denträgers von einer von Greifen begleiteten weiblichen Figur durchblicken. Eine 
mit dieser Abhängigkeit verknüpfte räumliche Struktur möchte ich im spätpalast-
zeitlichen Ensemble aus Throne Room und Anteroom erkennen und aufgrund 
der dargelegten Kontinuitäten auch für die EPZ annehmen. Und so war es auch 
weiterhin das mittlerweile ein Jahrhundert alte Erscheinungsbild, mit dem sich 
die Würdenträgerin im Throne Room sowie der hier postulierte Würdenträger im 
Anteroom des endpalastzeitlichen Palastes präsentierten – und mit dem sie nicht 
zuletzt jene Vorstellung eines Bild-Raums der Macht prägten, welche über die 
Küsten Kretas hinaus die Herstellung von Herrschaftsräumen inspirieren sollte.
2230 So bereits von Carl W. Blegen vermutet; siehe Waterhouse 1988, 365 mit Literaturverweis.
2231 Hägg 1988, 104. Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang auch die Erwähnung bei Firth 
1997, 42. 64, der zufolge die Linear B-Tafeln aus dem Throne Room ebenso wie jene aus dem 
Queen’s Bathroom im Osttrakt Aromen bzw. Gewürze auflisteten, die in den nahebei lokalisier-






Die hier angestellten Untersuchungen wurden in der Absicht durchgeführt, die 
an gebauten Orten der ägäischen Bronzezeit mit Hilfe von Wandbildern vergegen-
wärtigten Lebewesen, Objekte und Symbole vor dem Hintergrund ihrer generel-
len Verwendung im Rahmen eines minoischen Bildzeichensystems zu begreifen 
und hinsichtlich ihres Beitrags zum Handlungsgeschehen vor Ort auszuwerten. 
Als Fallstudien wurden drei bebilderte Orte im Palast von Knossos gewählt, die 
aufgrund ihrer Befundsituationen in bestmöglicher Weise eine Verknüpfung von 
Bilddarstellung und rekonstruiertem Handlungsgeschehen erlaubten. Alle drei 
Orte wurden zunächst in Hinblick auf ihre bau- bzw. nutzungsgeschichtliche 
Entwicklung untersucht, um die spätpalastzeitlichen Wandbilder in die komplexe 
Historie des Palastes von Knossos einzuordnen und unter Berücksichtigung der 
jeweils aktuellen räumlichen Bedingungen ihrer Wahrnehmung und Wirkung 
ihren Beitrag zum Handlungsgeschehen vor Ort auszuloten. Die anschließend 
durchgeführten Bildanalysen dienten dem Zweck, die generelle Verwendung der 
für das bild-räumliche Arrangement vor Ort prägendsten Bildelemente durch 
eine Betrachtung ihres Vorkommens in anderen minoischen Bildzusammenhän-
gen zu erschließen und ihre Rolle und Wirkungsweise bei der Veranschaulichung 
des jeweiligen Bildinhalts zu ermitteln. 
Hierbei wurden Sinnkonzepte abgesteckt, zu deren Veranschaulichung 
die Bildelemente aufgrund der ihnen zugesprochenen Wirkungen zum Einsatz 
kamen, und sinnstrukturelle Verknüpfungen aufgedeckt, die bei ihrer Wieder-
gabe reproduziert wurden. Vor diesem Hintergrund wurden anschließend die 
Bildelemente an den Wänden einer erneuten Betrachtung unterzogen, bei der die 
aus der Bildanalyse gewonnenen Erkenntnisse auf ihre vor Ort umgesetzte Plat-
zierung und kompositionelle Einbettung projiziert wurden. Das jeweils abschlie-
ßende Kapitel zu den vor Ort hergestellten Bild-Räumen diente der Verknüpfung 
der bau- und nutzungsgeschichtlichen Analyse mit den erarbeiteten Sinnkonzep-
ten. Diese Sinnkonzepte waren durch die Wahl der Bildelemente an den Wän-
den und durch deren sinnstrukturelle Verknüpfungen vor Ort vergegenwärtigt 
worden, um dem Handlungsgeschehen einen visuell wie inhaltlich angemessenen 
Rahmen zu verleihen bzw. um das aus Gegenständen und handelnden Personen 
hergestellte räumliche Erscheinungsbild durch artifiziell präsente Lebewesen, 
Objekte und Symbole zu vollkommenen Bild-Räumen zu vervollständigen. In 
diesem Sinne wurden der Corridor of the Procession Fresco, der Osttrakt mit Hall 
of the Double Axes, Queen’s Megaron, Corridor of the Painted Pithos und Hall of 
Publiziert in: Günkel-Maschek, Ute: Minoische Bild-Räume: Neue Untersuchungen zu den  
Wandbildern des spätbronzezeitlichen Palastes von Knossos, Heidelberg: Heidelberg University 
Publishing, 2020. DOI: https://doi.org/10.17885/heiup.497
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the Colonnades sowie das Areal des Throne Room untersucht und in Hinblick auf 
die Bild-Räume ausgewertet, die durch die sehr unterschiedlichen Ausprägungen 
des Wanddekors und durch die verschiedenen Spielformen der „Interaktivität“ 2232 
zwischen den Darstellungen an den Wänden und Personen vor Ort geschaffen 
worden waren. 
Die Bild-Räume des Corridor of the Procession Fresco waren Gegenstand der 
ersten Fallstudie. In der SPZ trugen die Wände dieses in einem monumentalen 
bent-axis approach angelegten Ganges die Darstellung einer Prozession, die auf 
beiden Seiten mehrheitlich in das Palastinnere gewandt war und die Funktion 
des Korridors als Ort eines entsprechenden Ritualgeschehens wirkungsvoll ver-
gegenwärtigte. Anders als in den bisherigen Studien wurde die Tatsache in den 
Vordergrund gerückt, dass das Prozessionsfresko und sein Pendant auf der gegen-
überliegenden Seite einen langgestreckten Durchgangsraum dekorierten. Dieser 
Umstand wie auch ein Vergleich mit neupalastzeitlichen Korridor-Wandbildern 
legen den Schluss nahe, dass ihre Komposition nicht auf eine zentrale Figur ausge-
richtet gewesen sein dürfte. Stattdessen wurde ein bislang nicht berücksichtigtes 
Detail, nämlich eine Stufe in der Bodenlinie, hinter der sich eine der Hauptrich-
tung entgegengestellte Figurengruppe auf erhöhtem Niveau befand, zum Anlass 
genommen, um auch die Zusammenstellung des Prozessionsgeschehens wort-
wörtlich auf eine neue Grundlage zu stellen. 
So war die Mehrheit der Figuren vom Westhof kommend in Richtung des 
Palastinneren gewandt. Sie waren die Teilnehmerinnen und Teilnehmer der Pro-
zession als solcher, während die in die Gegenrichtung gewandte Figurengruppe 
aufgrund mindestens einer Figur im ‚Fellrock‘ als ein im Namen des Palastes agie-
rendes Kollektiv identifiziert wurde, welches die hereinkommenden Prozessions-
teilnehmer sowie ihre Gaben in Empfang nahm, um sie einer weiteren Verwen-
dung im Rahmen des Palastgeschehens zuzuführen. Die Prozession selbst setzte 
sich aus verschiedenen Personengruppen zusammen, deren artifizielle Präsenz an 
den Wänden des Korridors zum idealen Bild der personellen Ausstattung des ritu-
ellen Ereignisses und des assoziierten Gabenreichtums beitrug. Eine spätpalast-
zeitliche Neuerung im minoischen Bildrepertoire stellen die das Schlusslicht der 
Prozession bildenden männlichen Robenträger dar. Aufgrund analoger Evidenz 
ist davon auszugehen, dass die Robenträger wohl Musikanten und Träger von 
im Kult benötigten Gefäßen waren. Sie bildeten eine Gruppe mit den Volant-
gewandträgerinnen, die in der NPZ zu den darstellungswürdigsten Mitgliedern 
der Palastelite gehört hatten, in der SPZ jedoch drastisch an bildlicher Präsenz 
verloren hatten. An den Wänden des Corridor of the Procession Fresco repräsen-
tierten die Volantgewandträgerinnen dennoch nach wie vor die Gruppe der weib-
lichen Personen, die (unter anderem) in einem engen Bezug zur Würdenträgerin 
auf dem Thron im Throne Room standen. Ihnen voran schritten Schurzträger, 
die seit der NPZ einerseits als Krieger und Jäger, andererseits als Gabenträger in 
den Bilddarstellungen begegnen. In letzterer Funktion trugen sie an den Wänden 
2232 Zur ‚interactive‘ relationship von Wandbildern und Personen vor Ort siehe Maran – Stavriano-
poulou 2007, 288. Ferner Renfrew 2000; Panagiotopoulos 2012b, 73 f.; Palyvou 2012. 
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des spätpalastzeitlichen Corridor of the Procession Fresco unter anderem wertvolle 
Kannen, Rhyta und Steingefäße in den Palast. Die Robenträgerin, die in der For-
schung bislang als zentral positionierte Figur einer Göttin, Priesterin oder Köni-
gin gehandelt wurde, konnte in der vorliegenden Arbeit als Anführerin des ersten 
bzw. hintersten Abschnitts der Prozession identifiziert werden, die den ihr auf 
höherem Bodenniveau gegenüberstehenden Vertretern des Palastes ein Textil mit 
Fransen  präsentierte. Für die Prozessionsteilnehmer, die vom Westhof kommend 
durch den Korridor schritten und die Darstellungen an den Wänden sukzessive 
wahrnahmen, vergegenwärtigte diese Übergabeszene somit einen bedeutenden 
Bestandteil des Prozessionsgeschehens sowie zugleich die Rolle des Palastes als 
übergeordneter Instanz, der die Organisation und Durchführung des Ritualge-
schehens, realisiert durch den Apparat der Funktionsträger im ‚Fellrock‘, oblag. 
Der im Corridor of the Procession Fresco geschaffene Bild-Raum richtete die 
Aufmerksamkeit der Prozessionsteilnehmer, nachdem sie in ihrem ‚öffentlichen‘, 
auf Außenwirkung bedachten Zug den Westhof durchschritten und die West 
Porch durchquert hatten, nun vollkommen auf ihre Annäherung an das Innere 
des Kultzentrums: Mit jedem weiteren Schritt, vorgegeben durch die Windungen 
des Korridors und den markanten Plattenweg, offenbarte sich ihnen die gewaltige 
Dimension des Prozessionsgeschehens, dessen hunderte artifiziell präsente Teil-
nehmerinnen und Teilnehmer vermittels ihrer Gewänder und Gaben sukzessive 
eine idealtypische Repräsentation der knossischen Kultgemeinschaft sowie die 
Rolle des Palastes als übergeordneter Instanz preisgaben. Dies mischte sich auf 
Seiten der realen Teilnehmer mit dem Bewusstsein, selbst in einen entsprechen-
den Prozessionszug involviert zu sein, selbst bestimmte Funktionen und Hand-
lungen in den bevorstehenden Ereignissen im Inneren des Palastes erfüllen zu 
werden und somit Teil einer Palastrealität zu sein, deren Anspruch auf ewige Gül-
tigkeit die Darstellungen an den Wänden postulierten. Der Corridor of the Pro-
cession Fresco bildete in der SPZ somit eine angemessene Eingangsroute für jene 
Personen, die im Folgenden auf dem Zentralhof sowie unter anderem im Osttrakt 
und im Areal des Throne Room aktiv oder passiv an Ritualhandlungen beteiligt 
sein würden. 
Die zweite Fallstudie war dem Osttrakt gewidmet, dessen Bild-Räume nach 
umfangreichen Umbau- und Dekorationsmaßnahmen am Übergang von der 
NPZ III zur SPZ hauptsächlich von Friesen laufender Spiralen sowie, in der Hall 
of the Colonnades gegenüber dem Grand Staircase, von laufenden Spiralen und 
achtförmigen Schilden geprägt waren. Die Wandmalereien waren in Abstimmung 
auf ein neues Zugangssystem vom Zentralhof zu den Räumlichkeiten im Osttrakt 
angebracht worden: Den vom Zentralhof durch das Grand Staircase kommen-
den Personen bot sich, der hier erstmals vorgeschlagenen Rekonstruktion entspre-
chend, an der Ostwand der Loggia im ersten Stock der Hall of the Colonnades nun 
die artifizielle Präsenz aneinandergereihter achtförmiger Schilde vor einem auf 
halber Höhe der Hauptzone verlaufenden Spiralfries dar. Diese Anbringung von 
Spiralfriesen auf halber Höhe, die auch im Corridor of the Painted Pithos umge-
setzt worden war, konnte erstmals als ein Spezifikum des minoischen Durch-
gangsraumdekors – im Unterschied zu den Spiralfriesen in den Oberzonen von 
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Aufenthaltsräumen – identifiziert werden. Es zeichnete somit auch das aus Grand 
Staircase und Hall of the Colonnades gebildete Areal als Durchgangsbereich aus, 
welcher als ein Verteilerpunkt zum Erreichen der auf mehreren Stockwerken gele-
genen Räumlichkeiten diente. 
Die achtförmigen Schilde wurden zunächst aufgrund ihrer Verwendung in 
neupalastzeitlichen Bilddarstellungen als persönliche, in Prozessionen oder Auf-
märschen, beim Kampf und bei der Jagd getragene Statusobjekte identifiziert, die 
ihre Träger unter anderem als erwachsene Mitglieder der Palastelite und als erfolg-
reiche Absolventen des Stiersprungs kennzeichneten. In seiner in der SPZ häufig 
gewordenen Verwendung als Emblem wurde das Bildelement achtförmiger Schild 
insbesondere dem Stiersprung sowie Tiermotiven beigefügt, die häufig einen 
Bezug zur bevorstehenden Tötung bzw. Opferung des Tieres erkennen lassen. Es 
bezeichnete nun in dieser Form die schildtragenden Mitglieder der Palastelite als 
jene, die das Tier weihten und opferten. Die Schilde fungierten somit auch in 
der SPZ als repräsentative Bildelemente zur Bezeichnung einer sozialen Gruppe, 
die sich als Krieger, Jäger, Stierspringer und Opfernde verstand. An der Ostwand 
der Loggia angebracht, prägten die maßstabsgetreuen Exemplare den Bild-Raum 
des Durchgangsbereichs durch ihre artifizielle Präsenz, während der hinter den 
Schilden verlaufende Spiralfries bereits die Zugehörigkeit zu jenem Areal signa-
lisierte, dessen wichtigste Räumlichkeiten, die Hall of the Double Axes und das 
Queen’s Megaron, ebenfalls die laufende Spirale als markantes Dekorelement auf-
wiesen. Nach Durchschreiten des Upper East-West Corridor und Hinabsteigen 
ins Erdgeschoss über die East Stairs erreichte man in der SPZ schließlich direkt die 
Zugangstür zur Exterior Section, die der Hall of the Double Axes vorgelagert war.
Das Geschehen in dieser geräumigen polythyron-Halle habe ich in Analogie zu 
einer für die NPZ rekonstruierbaren Nutzung vorgestellt. Die Inner Hall diente für 
die Ritualteilnehmer demnach als Aufenthaltsbereich, von dem aus sie durch die 
multiplen Türöffnungen des polythyron die Inszenierung von Ritualhandlungen 
verfolgen konnten, in deren Mittelpunkt das in der Audience Chamber vor dem von 
Doppeläxten geprägten Lichthof platzierte Bezugsobjekt stand. Eine an der Nord-
wand der Audience Chamber aufgestellte Konstruktion mit Säulen – in Analogie 
zum Throne Room und Anteroom möglicherweise ebenfalls ein Ehrensitz – könnte 
hierbei einer dem Ritual vorsitzenden oder selbst den Bezugspunkt bildenden Per-
son gehört haben. Über den Dog’s-Leg Corridor, dessen Zugang sich in der Süd-
wand der Audience Chamber befand, war die Halle mit dem Queen’s Megaron ver-
bunden. Die Tatsache, dass dessen Wände ebenfalls Doppelaxt-Steinmetzzeichen 
sowie Spiralfriese trugen, lässt somit eine zusammenhängende Nutzung vermuten, 
zu deren Versorgung von der Service Section aus außerdem der mit einem Spiralfries 
auf halber Höhe dekorierte Corridor of the Painted Pithos diente. 
Es wurde betont, dass die Vergesellschaftung von Doppelaxt-Symbol und lau-
fender Spirale wiederholt auf neupalastzeitlicher Architektur, neupalastzeitlichen 
Gebrauchsgegenständen und in neupalastzeitlichen Bilddarstellungen begegnete, 
und dass insbesondere die laufende Spirale große Relevanz als visueller Bestand-
teil kultisch-rituell genutzter Gebäude besaß. In Form der Steinreliefs an den 
Fassaden des Palastes von Knossos prägte sie nicht zuletzt das Erscheinungsbild 
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des Gebäudes zum Westhof hin und vermochte aufgrund ihrer sinnstrukturel-
len Verknüpfungen zugleich das Geschehen im Palast symbolisch zu bezeichnen. 
Ihre ortsandeutende Funktion erfüllte die laufende Spirale ferner in Siegeldar-
stellungen, in denen sie gemeinsam mit dem Stiersprung, mit Prozessionen von 
Schildträgern sowie von Figuren mit Textil und Doppelaxt in den Händen wie-
dergegeben wurde. Im letztgenannten Fall markierte die laufende Spirale sogar 
explizit einen Durchgangsraum, wie er im Corridor of the Painted Pithos mit dem 
auf halber Höhe platzierten Spiralfries tatsächlich existiert hatte. Ich habe dar-
aus geschlossen, dass die Doppelaxt und die laufende Spirale zur visuellen Reprä-
sentation eines Sinnkonzepts in Zusammenhang mit dem prominenten, mit der 
Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehen benutzt wurden. Die laufende Spirale 
prägte dabei nicht nur das architekturräumliche Erscheinungsbild der Orte selbst, 
an welchen die zugehörigen Handlungen ausgeführt wurden, sondern verwies 
meines Erachtens auch in Siegeldarstellungen implizit auf diese Orte bzw. das mit 
diesen assoziierte Geschehen: das Tragen von Doppeläxten, den Stiersprung und 
die Prozessionen von Schildträgern. Hiermit schließt sich nicht zuletzt der Kreis 
zu der Darstellung der achtförmigen Schilde in der Loggia, und ich habe die Ver-
mutung aufgestellt, dass es sich bei der Kultgemeinschaft, die der Durchführung 
des mit der Doppelaxt assoziierten Kultgeschehens im Osttrakt beiwohnte, um 
genau jene Mitglieder der Palastelite handelte, die sich als Träger der achtförmigen 
Schilde, Jäger, Krieger und Stierspringer definierten.
Die besondere Relevanz der Bedeutung oder Wirkung der laufenden Spirale für 
maskuline Belange wurde an ihrer prominenten Verwendung auf Waffen, Schiffen 
und Männerbekleidung erkannt. Deren Träger, Besitzer und Benutzer schätzten die 
laufende Spirale offenkundig als Symbol ihres repräsentativen, kriegerischen und 
kultisch-aktiven Lebensstils. Das Tragen und Verwenden entsprechender Gegen-
stände reflektierte somit nicht nur die mit dem Palastgeschehen assoziierten Ideen 
und Vorstellungen, sondern zeichnete auch die Träger und Nutzer der Objekte 
als Getreue der neupalastzeitlichen und spätpalastzeitlichen Palastmacht aus. Eine 
Erklärung für diese Wirk- und Verwendungsweise ergäbe sich sicherlich aus der 
Bedeutung der laufenden Spirale selbst, die jedoch trotz aller Untersuchungen 
ihrer sinnstrukturellen Verflechtungen letzten Endes im Dunkeln bleibt. Gesichert 
scheint jedenfalls, dass die mit laufenden Spiralen, achtförmigen Schilden sowie 
Doppeläxten versehenen Räumlichkeiten des Osttrakts für Handlungen bereit 
standen, die im Rahmen des Doppelaxt-Kultes durchgeführt wurden, wo der in der 
Inner Hall versammelten, vorrangig maskulinen Kultgemeinschaft jenseits des poly-
thyron ein kultisches Bezugsobjekt präsentiert wurde. Als unmittelbar an der Insze-
nierung des Bezugsobjekts selbst beteiligte Personen habe ich die ‚Fellrock‘-Träger 
sowie die weiblichen Figuren im Rock mit horizontalem Streifendekor identifiziert, 
zu deren beider Aufgaben unter anderem das Tragen von Doppeläxten gehörte. 
In der dritten Fallstudie wurde schließlich das spätpalastzeitliche Raum-
Ensemble aus Throne Room, Anteroom und Inner Sanctuary besprochen, das sich 
über die Jahrhunderte hinweg aus einem anfänglichen ‚Lustralbecken-Raum‘ ent-
wickelt hatte. Aspekte des bild-räumlichen Geschehens während der NPZ wurden 
zunächst anhand des Throns sowie der für das Lustralbecken rekon stru ierbaren 
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Nutzung skizziert, wobei der Throne Room aufs Neue als Sitz einer Würdenträge-
rin identifiziert werden konnte. Mit der hinter der Doppeltür zwischen Anteroom 
und Throne Room vorbereiteten Inszenierung ihrer auf dem Thron sitzenden, 
nach links gewandten Erscheinung wurde ein visuelles Konzept umgesetzt, das 
auch in anderen neupalastzeitlichen polythyron-Hallen durch den Einsatz von 
Wandbildern sowie auf Siegelringen und reliefdekorierten Wertobjekten reprodu-
ziert wurde. Dieses visuelle Konzept spielte eine wesentliche Rolle im NPZ II / III-
zeitlichen Ritualwesen, in dem neben thronenden weiblichen Figuren von hoch-
rangigem bis göttlichem Status auch der ‚Baum-Schrein‘ Gegenstand ritueller 
Handlungen war, die sich unter anderem in Lustralbecken abspielten. Die sche-
menhaft zu rekonstruierenden Bild-Räume des neupalastzeitlichen Throne Room 
reflektieren somit zentrale Aspekte des NPZ II / III-zeitlichen Ritualwesens und 
lassen die Bedeutung des am Zentralhof gelegenen Raum-Ensembles für das 
Palastgeschehen jener Zeit erkennen. 
Nach umfangreichen Baumaßnahmen am Übergang von der NPZ III zur SPZ 
knüpfte der neue Wanddekor des Throne Room trotz markanter Neuerungen in 
der stilistischen Ausführung unmittelbar an diese Ritualtradition an. Eingebettet 
in die sakral-uferlandschaftliche Umgebung eines Papyrus-Schilfdickichts diente 
nun die Platzierung von zwei bäuchlings gelagerten, flügellosen Greifenpaaren im 
jeweils axialen Bildschema der Bildung zweier Brennpunkte: des Throns sowie des 
Eingangs zum Inner Sanctuary. Bei Anwesenheit der Throninhaberin bzw. beim 
Durchschreiten der Türöffnung wurde das Schema zusätzlich jeweils in Bezug zu 
einem menschlichen Individuum gesetzt und die mit dem Schema assoziierten 
Bedeutungsaspekte für selbiges Individuum aktiviert. 
Greifen hatten seit der ausgehenden APZ und insbesondere ab der NPZ zur 
Vorstellungswelt der bronzezeitlichen Kreter gehört und waren in Bilddarstellun-
gen einerseits als unbezwungene Jäger in ‚nilotischen‘ Landschaften, andererseits 
als Begleiter und Beschützer anthropomorpher Figuren wiedergegeben worden, 
wobei sie im zweiteren Fall vor allem deren gesellschaftlich hochrangige Stellung 
bzw. deren göttliches Wesen veranschaulichen sollten. In ägyptisierender Manier 
bewachten die mächtigen Kreaturen im Throne Room den Eingang zum Inner 
Sanctuary, welches inmitten des Papyrus-Schilfdickichts verortet und möglicher-
weise tatsächlich primär als ein ebensolches vom Thron Room aus zugängliches 
Sanktuar konzipiert war. Wurde das Inner Sanctuary zudem in zeremoniellem 
Rahmen von der Würdenträgerin benutzt, so bewachten die Greifen auch ihr Ein-
treten sowie ihr ‚Erscheinen‘ in der Tür, wenn sie es wieder verließ. Das bild-räum-
liche Ensemble bestätigte auf diese Weise das ihr aufgrund ihres Status zustehende 
Recht, das Inner Sanctuary zu nutzen; und es könnte darüber hinaus, wie schon 
von Niemeier angedacht, einer besonderen Inszenierung ihres Auftritts gedient 
haben, im Rahmen dessen die Würdenträgerin in den Throne Room zurückkehrte. 
Am Thron hingegen ergänzten die Greifen ein komplexer gestaltetes Rahmen-
werk aus ‚bikonkaven Basen‘ und Palmen, die den Ort des Thronens sowie die 
Thronende selbst charakterisierten. Beide Bildelemente setzten die neupalastzeitli-
che Tradition ihrer Verwendung fort, gemäß derer sie den sakralen Erscheinungs-
ort einer thronenden weiblichen Person von hochrangigem bis göttlichem Status 
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sowie Bezugsobjekte ritueller Handlungen kennzeichneten: Die ‚bikonkaven Basen‘ 
markierten das unmittelbare Areal des Thronens als den Ort, an dem sich die Thro-
nende zeigte, um rituelle Zuwendungen seitens anderer Mitglieder der Palastelite in 
Empfang zu nehmen. Die Palmen waren einerseits typischer Bestandteil der sakral-
uferlandschaftlichen Umgebung; in ihrer spezifischen Wiedergabe jedoch dienten 
sie explizit zur Markierung des Throns in einer Art, wie sie auch zur Rahmung von 
‚Baum-Schreinen‘ umgesetzt worden war, die den Bezugspunkt ritueller Handlun-
gen bildeten. Zusammen mit den Greifen vervollständigten die Palmen in der Haupt-
zone die Verortung der Würdenträgerin im sakral-uferlandschaftlichen Papyrus-
Schilfdickicht, während die ‚bikonkaven Basen‘ in der Sockelzone der Wandmalerei 
den Bereich des Throns und der Thronenden durch ihre artifizielle Präsenz inner-
halb der gebauten Realität des Throne Room abgrenzten und explizit als Ort ritueller 
Handlungen hervorhoben. Ob die Person auf dem Thron nun eine bestimmte Gott-
heit verkörperte bzw. deren ‚Epiphanie‘ darstellte, wie dies in der Forschungsliteratur 
häufig zu lesen ist, oder ob sie durch die rahmende Präsenz der Greifen, Palmen und 
‚bikonkaven Basen‘ einen ihrem Amt angemessenen Sitz erhielt, an dem sich ihre 
Bedeutung als Würdenträgerin und Empfängerin ritueller Zuwendungen unter ver-
schiedenen Aspekten visuell manifestierte, lässt sich dabei nicht entscheiden. 
Das Verständnis der Bildelemente, welches den Bild-Räumen im Throne Room 
zugrunde lag, schlug sich auch in den anderweitig stark veränderten Darstellungs-
formen der spätpalastzeitlichen Bildkultur nieder. Die Darstellung von Greifen in 
antithetischer Komposition nahm nun überhand, während die Palme – in ihrer 
späten, stärker stilisierten Wiedergabeform  – und die ‚bikonkave Basis‘ haupt-
sächlich im Kontext von Tieropfern und gestisch zum Ausdruck gebrachten 
Ritualpraktiken wiedergegeben wurden. Dieser nach dem Ende der NPZ III ein-
getretene Wandel der bildkulturellen Äußerungen betraf andererseits auch die 
Wiedergabe der thronenden weiblichen Figur, die nun ihre Bildwürdigkeit auf 
Kreta fast vollkommen einbüßte. Nichtsdestotrotz hatte sie auch in der SPZ wei-
terhin ihren Sitz im Palast von Knossos, wo mit dem neuen Wanddekor im Throne 
Room unmittelbar an die neupalastzeitlichen Modi ihrer Visualisierung ange-
knüpft wurde. Ich würde aus diesem Grund sogar so weit gehen und postulieren, 
dass der Palast von Knossos die Turbulenzen zum Ende der NPZ III als einziger 
überstand, weil er als Sitz jener thronenden weiblichen Person fungierte. Nur hier 
existierte auch in der SPZ der Ort, an dem die thronende Würdenträgerin präsent 
war und verehrt wurde, nachdem mit dem Ende der NPZ III alle anderen Einrich-
tungen ritueller Natur einschließlich der im Wandbild hergestellten artifiziellen 
Präsenzen thronender, bisweilen von Greifen begleiteter weiblicher Figuren zer-
stört oder aufgegeben worden waren. Es war nunmehr also die leibhaftig verkör-
perte Erscheinungsform im Throne Room, in der die thronende Würdenträgerin 
in der bewährten Anschauungsform in Szene gesetzt wurde.
An die Stelle der Thronenden trat in den spätpalastzeitlichen Darstellungen die 
‚Göttin mit snake frame‘, welche einen mit einer Volantgewandträgerin assoziierten 
Moment von ritueller Bedeutung verbildlichte. Ich habe diese Evidenz zum Anlass 
genommen, um für eine veränderte Schwerpunktsetzung in der Darstellungsre-
levanz von zeremoniellen Momenten zu plädieren. Auszugehen ist insbesondere 
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von einer gesteigerten Bedeutung der zeremoniellen Präsentation des snake frame-
Objekts, welches in neupalastzeitlichen Darstellungen von ‚Fellrock‘-Trägern mit 
verhülltem Oberkörper als Würdezeichen getragen worden war. Diese habe ich im 
Areal des Throne Room verortet, wo in der SPZ somit zwar auch weiterhin eine 
thronende Würdenträgerin (im Volantgewand) zu sehen und anzutreffen war, die 
Präsentation des snake frame jedoch eine größere Darstellungsrelevanz gewonnen 
hatte als die Interaktion der Würdenträgerin mit Mitgliedern der Palastelite. Als 
potentiellen Sitz eines von der Würdenträgerin im Throne Room mit dem snake 
frame beehrten ‚Fellrock‘-Trägers mit verhülltem Oberkörper habe ich den Ante-
room mit der schon von Evans ins Spiel gebrachten Rekonstruktion eines hölzer-
nen Stuhls vorgeschlagen. Ab der SPZ zierte ein Stiermotiv die Südwand gegenüber 
dem mutmaßlichen Ehrensitz, wodurch sich der Bild-Raum des in seiner räum-
lichen Struktur grundsätzlich ähnlichen Anteroom auf markante Weise von den 
bild-räumlichen Erscheinungsformen des Throne Room unterschied. Das spätpa-
lastzeitliche Ensemble aus Anteroom und Throne Room habe ich daher als gemein-
samen Sitz zweier Machtfiguren im Palast von Knossos – einer Würdenträgerin, 
vermutlich einer Vertreterin der Volantgewandträgerinnen, auf dem steinernen 
Thron und einem ‚Fellrock‘-Träger mit verhülltem Oberkörper auf dem hölzernen 
Ehrensitz – rekonstruiert. Aufgrund der Anzeichen für eine Weiternutzung habe 
ich diese Konstellation auch für das endpalastzeitliche Bestehen des Palastes von 
Knossos postuliert. 
Mit der vorliegenden Besprechung von Bild-Räumen in Knossos konnte 
freilich nur ein ausschnitthafter Einblick in das Geschehen des spätpalastzeitli-
chen Palastes gewonnen werden. Eine große Menge an Wandbildern derselben 
Ausstattungsperiode kann aufgrund ihres fragmentarischen Zustands und des 
fehlenden Anbringungskontexts nicht mehr in der notwendigen Art und Weise 
rekonstruiert werden, doch können wir davon ausgehen, dass es im spätpalastzeit-
lichen Palast eine große Anzahl weiterer Bild-Räume gab, von denen manche den 
hier besprochenen Fällen ähnelten, während sich andere von diesen völlig unter-
schieden. Das Brustfragment eines Greifen mit floralem Dekor sowie das aus dem 
nördlichen Areal des Palastes stammende Fragment eines in der Hand getrage-
nen Steingefäßes etwa belegen die Existenz weiterer ‚Greifen-‘ und ‚Prozessions-
fresken‘ in anderen Bereichen des Palastes, während die bruchstückhaften Reste 
etwa des Argonaut Frieze, der möglicherweise etwas später datierenden Palanquin 
and Charioteer Frescoes oder auch die Reste von Campstool Fresco und La Pari-
sienne auf bildliche Ausstattungsformen hindeuten, welche die Bild-Räume vor 
Ort in ganz anderer Weise prägten2233. Für die hier besprochenen Bild-Räume 
lässt sich jedenfalls festhalten, dass sie sowohl in Hinblick auf die Bildthematik als 
auch in Hinblick auf ihr Zusammenspiel von Bilddarstellung und Raumstruktur 
unmittelbar die Tradition von NPZ II / III-zeitlichen Bild-Räumen fortsetzten. 
2233 Zum spätpalastzeitlichen Brustfragment eines Greifen aus dem Areal des Palastes siehe  Cameron 
1976a, 112 Taf. 130A; zum Fragment des Steingefäßes aus der North Threshing Floor Area 
siehe Cameron 1976a, 327. 456 f. 697 m. Taf. 56A. Zu den übrigen Fresken siehe Hood 2005, 
61 f. Kat.-Nr. 4 Abb. 2.11 (Campstool Fresco und La Parisienne); 69 f. Kat.-Nr. 19 Abb. 2.20 
( Palanquin and Charioteer Frescoes); 74 Kat.-Nr. 25 Abb. 2.25 (Argonaut Frieze).
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Wenngleich innovative Elemente wie etwa die stilistische Umsetzung des Greifen- 
und Prozessionsfreskos, aber auch motivische Neuerungen wie die Flügellosigkeit 
und der florale Dekor der Greifen im Throne Room oder die Robenträger an den 
Wänden des Corridor of the Procession Fresco deutlich zu erkennen sind, so dienten 
diese dennoch nur dazu, bestehenden bzw. neuen Ansprüchen an die visuelle und 
inhaltliche Wirkung von Bildprogrammen zu genügen, deren Wurzeln eindeutig 
in der Bildkultur der NPZ II zu finden sind. 
Die Renovierung des Palastes einschließlich der Ausführung des Bildpro-
gramms am Übergang von der NPZ  III zur SPZ bzw. zu Beginn von SM  II in 
 Knossos – und möglicherweise vor dem Ende von SM IB in Ostkreta – erfolgte 
in zeitlicher Nähe zu den zerstörerischen Ereignissen im übrigen Kreta. Nach-
dem in einem fortgeschrittenen Stadium der hier mit etwa 160 Jahren angesetzten 
NPZ  III das Palastwesen einschließlich der neupalastzeitlichen Ritualpraktiken 
und Bild-Räume an mehreren Orten noch einmal aufgeblüht war, ging mit der 
Zerstörung sämtlicher Paläste und anderer Gebäude im ‚palatialen Architek-
turstil‘ zum Ende der NPZ III hin die Etablierung des Palastes von Knossos als 
alleinigem Machtzentrum einher. Vor dem Hintergrund der in Kapitel  2.1.3 
skizzierten Entwicklungen, etwa der an den ‚Elitegräbern‘ der fortgeschrittenen 
NPZ  III beobachtbaren zunehmenden Bestrebungen zur Selbstdarstellung der 
knossischen Elite, lässt sich vermuten, dass es genau diese Elite war, die für die 
Wiederherstellung des Palastes maßgeblich verantwortlich zeichnete. Die damit 
einhergehende Monopolisierung des ‚Sitzes‘ einer bedeutenden Persönlichkeit 
von hochrangigem bis göttlichem Status sowie des Ritualgeschehens im Palast 
wurde von dieser Elite möglicherweise erneut zur Festigung des eigenen Macht-
anspruchs instrumentalisiert. 
Mit der Aufgabe des Motivs der thronenden weiblichen Figur in den spät-
palastzeitlichen Darstellungen verzichtete die Palastelite der SPZ auf die noch 
in der NPZ gegebene Möglichkeit, ihren herausragenden Status durch die Dar-
stellung der direkten Beziehung ihrer Mitglieder zur Thronenden zu repräsen-
tieren2234. Optische Bekundungen der Zugehörigkeit zum Palast erfolgten nun 
einerseits durch den Dekor von Gebrauchsgegenständen wie Waffen, Siegel-
ringen und Gefäßen mit Bildelementen und Motiven, die zugleich das Erschei-
nungsbild des Palastes und einzelner dekorierter Palasträume sowie das darin ver-
ortete Kultgeschehen reflektierten. Das repräsentative Moment lag hierbei meines 
Erachtens weniger in einer symbolischen Bezugnahme des Objektdekors auf den 
palatialen Wanddekor, sondern vielmehr in einer Bezugnahme beider auf die mit 
den Bildelementen und -motiven verknüpften Sinnkonzepte, Wirkungen und 
Handlungen, wobei diese Handlungen wiederum innerhalb der Palasträume ver-
ortet waren. Andererseits trugen die Mitglieder der Palastelite nun jene Bilddar-
stellungen am Körper, in denen sie implizit oder explizit ihre Opfertätigkeit im 
Kontext des mit der Palme assoziierten Ritualgeschehens veranschaulichten. Die 
Palme wiederum prägte in der SPZ nach wie vor den ‚Sitz‘ der Würdenträgerin im 
Throne Room, wo sie den Ritualteilnehmern in eben dem Moment, im dem diese 
2234 Günkel-Maschek 2016. Vgl. jetzt auch Dubcová 2018, bes. 446.
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zur Verrichtung ihr gewidmeter Handlungen vor den Thron traten, ihr durch die 
Palme vervollständigtes Erscheinungsbild offenbarte. 
Fortwährende Kontakte nach Ägypten und zum griechischen Festland wäh-
rend des letzten Viertels der NPZ III dürften die Elite von Knossos außerdem zu 
neuen Ideen und Formen des Habitus und der Selbstrepräsentation inspiriert und 
maßgeblich zu den Monumentalisierungsbestrebungen beigetragen haben, wel-
che sich in den Umbauten und im neuen Bildprogramm des Palastes von  Knossos 
erkennen lassen. Die Existenz der Figur eines Prinzen oder Anführers, die sich 
in der SPZ in ägyptischen Malereien ebenso wie in knossischen Linear B-Texten 
widerspiegelt, könnte im Palast selbst nun in der Installation mehrerer Ehrensitze 
Ausdruck gefunden haben, wie sie hier, wenngleich auf hypothetischer Basis, einer-
seits für den spätpalastzeitlichen Anteroom, andererseits für die spätpalastzeitliche 
Audience Chamber im Osttrakt postuliert wurden. Dienten die hier gebildeten Bild-
Räume nun zur anlassgemäßen Inszenierung jener Herrscherfigur, die jetzt in das 
jeweils schon seit der NPZ bestehende Ritualgeschehen der verschiedenen Trakte 
des Palastes einbezogen wurde? War es möglicherweise die Figur des wanax, die in 
der SPZ einen permanenten Platz im Ritualgeschehen des Palastes für sich bean-
spruchte? Bildete sich gar auf diese Weise die wanax-Ideologie heraus, gemäß derer 
sich der wanax durch seine Beziehung zu übernatürlichen Mächten definierte  2235 ? 
Ich möchte an dieser Stelle jedoch nicht weiter über jene ‚unsichtbare‘ spät-
palastzeitliche Herrscherfigur und deren Sitzgelegenheiten im Palast von Knossos 
spekulieren. Fakt ist, dass im Unterschied zur NPZ, als der steinerne Thron auf-
gestellt und von einer Würdenträgerin eingenommen worden war und auch die 
Schaffung artifizieller Präsenzen weiblicher von Greifen begleiteter Sitzfiguren en 
vogue gewesen war, in den Zeugnissen der spätpalastzeitlichen Bildkultur Kretas 
weibliche oder männliche thronende Figuren so gut wie gar nicht dargestellt wur-
den. Die zeitgleichen Bilddarstellungen lassen sich somit nicht als Quelle dafür 
benutzen, wer den Thron im Throne Room besetzte. Ich möchte daher allein 
anhand der bild-räumlichen Ensembles und der sinnkonzeptuellen Traditionen, 
in denen sie jeweils standen, argumentieren, dass es in Anknüpfung an die NPZ 
auch in der SPZ auf dem steinernen Thron im Throne Room weibliche Würden-
trägerinnen, auf den hölzernen, erst zu Beginn der SPZ installierten Ehrensitzen 
in Anteroom und Audience Chamber hingegen männliche Würdenträger waren, 
die hier nun jeweils einen dominanten Platz im Ritualgeschehen einnahmen. 
Konkretere Erkenntnisse hinsichtlich der personellen Besetzung der Bild-
Räume und somit des Geschehens in den einzelnen Gebäudetrakten des Palastes 
von Knossos lieferten die Bildanalysen der Fallstudien (Abb. 7.1; 7.2). So konnte 
etwa die besondere Rolle der ‚Fellrock‘-Träger als ein Kollektiv von Palastfunktio-
nären herausgearbeitet werden. Sie begegneten direkt an den Wänden des Corridor 
of the Procession Fresco, wo sie Prozessionsteilnehmer empfingen und deren Gaben 
im Namen des Palastes entgegennahmen, waren aber auch indirekt mit dem 
Geschehen im Osttrakt verknüpft. Hier beteiligten sie sich gemeinsam mit weib-
lichen Figuren im Rock mit horizontalem Streifendekor an der Durchführung 
2235 Vgl. Maran – Stavrianopoulou 2007, bes. 287.
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des mit der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens. Hochrangige Mitglieder des 
Kollektivs, das auch eine bedeutende administrative Funktion innegehabt haben 
dürfte, bzw. dessen Vorsteher oder Anführer zeichnete(n) sich durch eine Ver-
hüllung des Oberkörpers aus und trug(en) gelegentlich ein snake frame-Objekt 
als ein vermutlich sakral konnotiertes Würdezeichen. Zu bestimmten Anlässen 
dürften diese Würdenträger den Palast im Rahmen von Prozessionen verlassen 
haben, die über die theatral area führten, wofür sowohl neupalastzeitliche als 
auch spätpalastzeitliche Darstellungen Zeugnis geben. Die Verknüpfung selbiger 
Figuren mit den Bildelementen der laufende Spirale und der Doppelaxt wurde 
noch in der fortgeschrittenen SPZ oder frühen EPZ auf dem Sarkophag von Agia 
Abb. 7.1 Grundriss des Palastes von Knossos: Veranschaulichung der Zuord-
nung von Personentypen zu Palastarealen in der NPZ.
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Triada reproduziert, wo meiner Rekonstruktion zufolge ein ‚Fellrock‘-Träger mit 
verhülltem Oberkörper dem dargestellten Ritualgeschehen vorstand bzw. wo im 
Zuge seiner Bestattung die Kulthandlungen an von Doppeläxten und Bauten mit 
Spiraldekor geprägten Orten vollzogen wurden.
Das von ‚Fellrock‘-Trägern und Frauen in Röcken mit horizontalem Strei-
fendekor betriebene Ritualgeschehen im Osttrakt richtete sich an eine Kult-
gemeinschaft aus Personen, die sich über das Tragen des achtförmigen Schildes 
definierte. Diese wohnten dem Geschehen in der optisch von laufenden Spiralen 
dominierten Inner Hall bei. Ihr Weg dorthin führte hinab vom Zentralhof durch 
das Grand Staircase, die Loggia mit Schildfresko, den Upper East-West Corridor 
Abb. 7.2 Grundriss des Palastes von Knossos: Veranschaulichung der Zuord-
nung von Personentypen zu Palastarealen in der SPZ.
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und schließlich über die East Stairs. Darstellungen des Schildes im Einsatz zei-
gen ferner, dass sich die Gruppe der Schildträger mit jener der Schurzträger über-
schneidet. Während Schurzträger an den Wänden des Corridor of the Procession 
Fresco in ihrer bewährten Funktion als Gabenträger begegneten, traten sie in den 
Hallen des Osttrakts aufgrund ihrer Assoziation mit dem Schild wohl insbeson-
dere in ihrem Selbstverständnis als Krieger, Jäger und, in der SPZ, als Stierspringer 
in Erscheinung. Die mit dem Geschehen im Osttrakt verknüpfte Wirkkraft der 
laufenden Spirale wiederum versuchten sie auch außerhalb der Hallen für sich zu 
gewährleisten, indem sie unter anderem ihre Schurze, Waffen und Rüstungsteile 
mit dem bedeutungsvollen Ornament schmückten. Aufgrund der Funde solcher 
Waffen in den ‚Elitegräbern‘ lassen sich dort möglicherweise Überreste eben jener 
Krieger fassen, für die in der SPZ das mit der Doppelaxt assoziierte Ritualgesche-
hen in der Audience Chamber inszeniert worden war. 
Auf der anderen Seite des Zentralhofs, im Areal des Throne Room im West-
trakt des Palastes, dürften es indessen die Trägerinnen des Volantgewands gewesen 
sein, die zum einen die Würdenträgerin auf dem steinernen Thron stellten, zum 
anderen deren unmittelbare Entourage bildeten. Vertreterinnen dieser Gruppe 
fungierten auch als Kultführerinnen oder Priesterinnen bei der Durchführung 
der bildlich in Form des ‚Baum-Schüttelns‘ und ‚Anlehnens-an-einen-baitylos‘ 
repräsentierten Rituale. Praktiziert wurden diese Rituale, die zum Teil in Lustral-
becken lokalisiert werden konnten, hingegen von Frauen ohne Volantgewand bzw. 
allein mit dem heanos bekleidet, sowie von männlichen Figuren im Lendenschurz. 
Der Aufgabenbereich der Volantgewandträgerinnen grenzte sich in Bilddarstel-
lungen auch klar von jenem der Frauen im Rock mit horizontalem Streifendekor 
ab, deren Ritualaktivitäten im Osttrakt verortet werden konnten. Letztere wur-
den, anders als die Volantgewandträgerinnen, bildlich niemals gemeinsam mit der 
thronenden weiblichen Figur wiedergegeben; die Volantgewandträgerinnen wie-
derum wurden in der NPZ niemals in direktem Kontext des mit der Doppelaxt 
assoziierten Ritualgeschehens dargestellt. Hierin tritt somit eine personelle und 
sinnkonzeptuelle Differenzierung zutage, die sich sowohl in neupalastzeitlichen 
Bilddarstellungen als auch in der räumlichen Struktur des Palastes von Knossos 
materialisierte und einen wichtigen Einblick in das Ritualgeschehen und die 
Struktur der neupalastzeitlichen Palastgesellschaft gibt. 
Nach dem Ende der NPZ trat die Darstellung in Form der ‚Göttin mit snake 
frame‘ an die Stelle der thronenden Volantgewandträgerin, während sich weitere 
derart gekleidete Frauenfiguren nun hauptsächlich in Prozessionsszenarien zeig-
ten: An den Wänden des Corridor of the Procession Fresco führten sie jetzt etwa die 
Gruppen von Robenträgern auf ihrem Weg vom Westhof in das Innere des Palas-
tes an. Mit dem Wandel der Bildkultur waren zwar die neupalastzeitlichen Ritual-
kontexte der Volantgewandträgerinnen weggefallen und ebenso die meisten der 
von ihr in der NPZ II und NPZ III besetzten Trägermedien, zu denen auch die 
Räumlichkeiten im ‚palatialen Architekturstil‘ außerhalb von Knossos zu zählen 
sind. Dennoch waren derart gekleidete Frauen im spätpalastzeitlichen Bildpro-
gramm von Knossos nach wie vor relevant und dürften die Bild-Räume des Ritu-
algeschehens rund um die Würdenträgerin im Throne Room geprägt haben, wo 
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nicht zuletzt auch weiterhin ein Lustralbecken existierte und benutzt wurde. Ein 
Novum der spätpalastzeitlichen Wiedergabe der Volantgewandträgerin als ‚Göt-
tin mit snake frame‘ war nun ihre Assoziation mit der Doppelaxt – und folglich 
mit dem mit der Doppelaxt verknüpften Ritualgeschehen, welches auch in der 
SPZ weiterhin im Osttrakt verortet wurde, und zudem indirekt im Prozessionsge-
schehen eine Rolle spielte, welches die Darstellungen an den Wänden des Corridor 
of the Procession Fresco festhielten. 
Das Eindringen der Doppelaxt in den sinnkonzeptuellen Bereich der Volant-
gewandträgerin reflektiert somit gewissermaßen eine erhöhte Relevanz des mit 
der Doppelaxt assoziierten Ritualgeschehens in der SPZ. Es manifestiert sich 
generell in der vermehrten Verwendung der hiermit verknüpften Bildelemente – 
unter anderem laufender Spirale, achtförmigem Schild, Textil, Stiersprung  – 
bzw. der Konzentration auf diese Elemente. Möglicherweise füllte dieses mit der 
Doppelaxt assoziierte Ritualgeschehen, das in der NPZ neben dem maßgeblich 
von der Volantgewandträgerin geprägten Ritualwesen existiert hatte, in der SPZ 
nun die Lücke, die mit der inselweiten Aufgabe eben jenes Ritualwesens ent-
standen war. Allein im Throne Room dürften aufgrund der fortwährenden Exis-
tenz sowohl des Throns als auch des Lustralbeckens noch jene Ritualpraktiken 
ausgeübt worden sein, die seit der NPZ mit der Figur der Volantgewandträgerin 
verknüpft waren. 
Die Wiedergabe der Würdenträgerin im Throne Room als ‚Göttin mit snake 
frame und Doppelaxt‘ deutet nun auf eine gestiegene Relevanz ihrer Rolle als 
Präsentatorin dieses Würdezeichens hin – ein Hinweis darauf also, dass der Trä-
ger jenes Würdezeichens sein Amt ebenfalls unter dem Zeichen der Doppelaxt 
ausführte. Hiermit würde sich erneut der Kreis zum ‚Fellrock‘-Träger mit ver-
hülltem Oberkörper schließen, der nicht nur das snake frame als Würdezeichen 
trug, sondern noch während der SPZ dem mit der Doppelaxt assoziierten Ritual-
geschehen vorstand (Abb. 4.13a). War er es, der im spätpalastzeitlichen Palast von 
der höchsten Vertreterin der Volantgewandträgerinnen in seinem Amt bestätigt 
wurde? War er der wanax, der König und Hohepriester, der von der seit jeher als 
hochrangig bis göttlich konzeptualisierten Würdenträgerin im Throne Room das 
snake frame als Zeichen seiner priesterlichen Würden und somit seine soziopoliti-
sche Legitimation im Rahmen des Doppelaxt-Kultes erhielt? 
Die hier angestellten Überlegungen zur personellen Beteiligung am Ritualge-
schehen in den einzelnen Gebäudetrakten sowie zur etwaigen Konzeptualisierung 
der höchsten Würdenträger im Palast müssen zwar letzten Endes hypothetisch 
bleiben. Aufgrund der Verwendungskontexte der menschenfigürlichen Bildele-
mente, die sich auf eine doch sehr geringe Zahl an einigermaßen klar umgrenzten 
Sinnkonzepten reduzieren lassen, möchte ich jedoch meinen, dass eine Zuord-
nung bestimmter Gewandträgerinnen und -träger zu ihren Orten im Palast von 
Knossos und zu bestimmten Aktivitäten aufgrund der bildlichen Ausstattung 
dieser Orte zumindest in Grundzügen möglich ist. Die hier geschaffenen Bild-
Räume lassen sich somit ergänzt durch die Präsenz von Männern und Frauen 
in bestimmten Gewändern vorstellen, die sich gemäß den räumlichen Gegeben-
heiten platzierten, gegenseitig wahrnahmen und miteinander interagierten. Die 
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in den Bilddarstellungen recht differenzierte Kontextualisierung der einzelnen 
Personentypen und ihrer Aktionsbereiche bekräftigt zudem die auch anhand des 
Wanddekors erarbeiteten Unterschiede in der Konzeption und Funktion der ein-
zelnen Areale, worin das von Marinatos vorgeschlagene bronzezeitliche Verständ-
nis des Palastes bzw. Palast-Tempels als „a compact cluster of shrines and adminis-
trative units“ 2236 Bestätigung finden könnte. 
In seiner spätpalastzeitlichen architekturräumlichen Struktur und Bild-
ausstattung bestand das Zusammenspiel von Bild, Raum, Ort, Personen und 
Handeln in den auf die beschriebene Weise definierten Gebäudetrakten etwa 
ein Jahrhundert lang, bevor sich mit dem Ende der SPZ die Nutzung des knos-
sischen Palastes insgesamt in markanter Weise veränderte. Wie die archäologi-
schen Befunde nahelegen, war nach dem Ende der SPZ von den drei bebilderten 
Arealen – dem Corridor of the Procession Fresco im Südwesttrakt, dem Osttrakt 
mit Hall of the Double Axes, Queen’s Megaron und Hall of the Colonnades sowie 
dem Areal des Throne Room  – vermutlich nur mehr das zuletzt genannte in 
Benutzung. Im Südwesttrakt deuten SM IIIB-zeitliche Umbaumaßnahmen 
darauf hin, dass der Corridor of the Procession Fresco mitsamt seiner Wandge-
staltung nicht mehr in der bisherigen Form genutzt wurde. Auch im Osttrakt 
zeigen das vorangeschrittene Entfernen der Spiralfriese  – möglicherweise ein 
ähnliches Phänomen wie das Entfernen der naturlandschaftlichen Wandbilder 
nach dem Vulkanausbruch von Thera –, die partielle Nutzung als Lager und 
Werkstätten sowie die Fundsituation mit Keramik und Linear B-Tafeln an, dass 
sich das Palastgeschehen in der EPZ auf das erste Obergeschoss (und eventu-
ell ein darüber liegendes Geschoss) konzentrierte. Das Ensemble aus Anteroom, 
Throne Room und Inner Sanctuary hingegen könnte weiterhin als Sitz eines 
Herrscherpaares gedient haben, wenngleich kleinere Umbaumaßnahmen auch 
hier zumindest auf eine veränderte Wahrnehmbarkeit der Inhaberin des Throne 
Room und mit einiger Wahrscheinlichkeit auch auf die Aufgabe des Lustralbe-
ckens hindeuten. 
Alles in allem lässt sich für die Nutzung des Palastes von Knossos in seiner 
letzten Phase schließen, dass die in der Tradition der NPZ und SPZ wurzeln-
den ‚minoischen‘ Ritualpraktiken  – Prozessionen, Rituale in Lustralbecken, 
das mit der Doppelaxt assoziierte Ritualgeschehen  – sowie die entsprechend 
gestalteten und dekorierten Räumlichkeiten in der EPZ aufgegeben wurden2237. 
Während der NPZ und SPZ hatte die Durchführung jener Ritualpraktiken von-
seiten der jeweils zuständigen Mitglieder der Palastelite das Geschehen im Palast 
grundlegend bestimmt bzw. der Palast war in der NPZ einer der Orte und in 
der SPZ schließlich der einzige Ort, an dem jenes der minoischen Palastkultur 
eingeschriebene Ritualgeschehen in all seinen unterschiedlichen Ausprägungen 
zelebriert wurde. In der EPZ hingegen hatte jene ‚minoische‘ Ritualpraxis für das 
2236 Marinatos 1993, 75.
2237 Allein für das mit der Doppelaxt assoziierte Ritualgeschehen existierte mit dem endpalastzeitli-
chen Shrine of the Double Axes weiterhin ein Ort im südöstlichen Teil des Palastes von Knossos; 
siehe oben Kapitel 2.3. 
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Palastgeschehen keine Bedeutung mehr; der Palast war, wenn man so möchte, 
seiner ‚minoischen Essenz‘ beraubt. Nichtsdestotrotz fungierte er auch weiter-
hin als Sitz einer lokalen Elite, die in den verbleibenden, von aktiver Nutzung 
zeugenden Räumlichkeiten einen gehobenen Lebensstil pflegte, administrative 
und produktionswirtschaftliche Vorgänge beaufsichtigte und Knossos’ Platz in 





This study aims at a new understanding of Minoan wall-painting as an integral part of 
regularly frequented places and built spaces of the Aegean Bronze Age. As an under-
lying methodological premise, I understand beings, objects and symbols depicted 
in wall-painting against the backdrop of their general use in Minoan imagery. In 
order to make this approach work, it is essential to first conceptualise images in a 
semiotic way as instances of a symbolic system. This is followed by the analysis of 
selected pictorial elements with regards to the contexts of their occurrence, their 
properties and the patterns and principles of their contextual integration in order 
to reconstruct the reasons and modes of their representation in wall-paintings in 
particular locations. Three assemblages of fresco fragments from the Monopala-
tial 2238 palace at Knossos serve as case studies on the basis of their preservation and 
find circumstances, which allow reconstructing the relationship between pictorial 
representation on the wall and human activity on site: the Corridor of the Procession 
Fresco (Chapter 4), the halls and hallways of the East Wing, including the Hall of 
the Double Axes, the Queen’s Megaron, the Loggia opposite the Grand Staircase and 
the Corridor of the Painted Pithos (Chapter 5), and the area of the Throne Room 
(Chapter 6). 
The first step in each case study is an analysis of the architectural history and 
the possible uses of the respective built space in order to understand the Mono-
palatial wall-paintings not only with regards to the spatial conditions of their vis-
ibility and perception as part of people’s activities on site, but also with regards 
to their place in the complex history of the palace at Knossos. The second step is 
a detailed analysis of those pictorial elements which are considered the visually 
most dominant parts of the preserved wall-paintings in each place. The purpose of 
these analyses is to reconstruct the general use of each pictorial element within the 
visual language of Minoan art in order to get a more precise idea of the contextual 
integration of each pictorial element, and the role it played in visualising a particu-
lar content. Based on the contexts in which pictorial elements were used, concepts 
of meaning are defined and structural patterns revealed. 
In this way, it is possible to work out both the properties of the ‘immediate 
objects’ of the pictorial elements (that is the object which can be immediately rec-
ognized when looking at a pictorial element, as opposed to any further ideas which 
this object might represent), and the structural principles dictating their use 
within pictorial contexts in accordance with these object properties. In the third 
2238 Throughout this work, I largely follow the periodisation introduced by Erik Hallager (1978; 
1988); see Table 2.1 in Chapter 2.
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step of the analytical process applied in each case study, these insights are then pro-
jected onto the pictorial elements depicted on the walls of the built and decorated 
space under consideration, in order to get a clearer picture of how and to what 
purpose and effect the pictorial elements had been positioned on the wall. The 
fourth and final step is to bring together the results from the previous analyses and 
to link the architectural history and usage of each particular place with the con-
cepts of meaning which had been reproduced in each place through the selection 
of pictorial elements on its walls. The aim of these final parts of each case study 
is to reconstruct the interplay of images, architectural space, people and human 
activity in the construction of what I call Bild-Räume, i.e. spaces consisting in the 
dynamic relationship of real people, things and activities and depicted beings and 
objects in a particular place (fig. 3.4). It is assumed that pictorial elements depicted 
in wall-painting were chosen deliberately in order to provide a visual framework 
to the function, perception, experience and use of a space which completed its 
appearance not only through the visual effect of depicted beings and objects and 
their interactive relationship with people on site, but also, and more importantly, 
by relating a decorated space and all that happened within its limits to more gen-
eral concepts, religious beliefs and social and cultural ideas of the Minoan world. 
The first case study is dedicated to the Bild-Räume in the Corridor of the Pro-
cession Fresco, one of the main access routes into the palace for those coming from 
the west court. In its Monopalatial state, both walls of the corridor were decorated 
with the representation of a procession heading into the palace, thus comple-
menting in a most impressive way the function of the built space, whose archi-
tectural layout constitutes our most monumental example of a bent-axis approach 
(figs. 4.1–4.3; 4.15). In contrast to previous studies, more emphasis is given to the 
fact that the procession fresco on the east wall and its equivalent on the opposite 
west wall were decorating an elongated passageway. The composition therefore, 
based on parallels in Neopalatial wall-paintings, was certainly not centred on a fig-
ure placed in the middle of the preserved fragments. This interpretation is further 
confirmed by a small detail of the Procession Fresco, which was never considered 
in previous scholarship, namely a step in the ground line representing the floor, 
just in front of a group of male figures turned in the opposite direction and stand-
ing on a slightly raised level due to this step (fig. 4.5). This observation forms the 
basis for a review of the processional event and its participants as depicted on the 
walls of the Corridor of the Procession Fresco. 
The majority of figures were shown as coming from the west court and 
approaching the inside of the palace. They were the participants of the procession 
itself, whereas the group of figures turned in the opposite direction is identified as 
members of a collective of palatial officials, based on the ‘hide-skirt’ worn by at least 
one of the figures (figs. 4.14; 4.16–4.18). This group was receiving the participants 
of the procession as well as their goods on behalf of the palace. The procession itself 
was made up of different groups of figures whose artificial presence on the walls of 
the corridor added to the creation of an ideal image of the composition, and to the 
grandeur of the depicted ritual event. Male figures dressed in long robes, a novelty 
of the Monopalatial pictorial repertoire, marched last in the procession. According 
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to parallels in other artworks, they may have been musicians or carriers of objects 
used in upcoming cult activities. They formed one group together with female fig-
ures clad in flounced skirts, who had been the most frequently represented female 
figures in Neopalatial images before being confined to only a few pictorial contexts 
in the art of the Monopalatial period (fig. 4.9). On the walls of the Corridor of 
the Procession Fresco, they continuously feature as members of that important class 
of women who were closely related to the female occupant of the throne in the 
Throne Room. Walking in front of them, groups of male figures wearing kilts rep-
resented those male members of Minoan society who in Neopalatial imagery used 
to depict themselves as warriors and hunters on the one hand, and on the other as 
offering bearers (fig. 4.11). On the east wall of the Corridor of the Procession Fresco, 
the men dressed in kilts appeared in accordance with this latter function, walking 
in pairs in the rear part of the procession and in single file further ahead, where 
they were carrying precious jugs, rhyta and stone vessels, some of them possibly 
filled with valuable contents, into the palace. A female figure wearing some sort 
of richly patterned long robe was heading the group of four kilt wearers walking 
in pairs. As opposed to the traditional understanding of this female figure as a 
centrally positioned goddess, priestess or queen, I identify her as the leader of the 
last sequence of the procession. Rather than being approached from two sides by 
groups of ‘adorants’, it was she who presented a fringed textile to the group of pala-
tial officials welcoming the procession in an elevated position (figs. 4.16; 4.17). To 
anyone coming from the west court and walking through the corridor, this offering 
scene, which was perceived gradually as they moved on, would have represented a 
first key moment of the processional event depicted on the wall and, at the same 
time, delivered a clear message regarding the superior role of the palace in this ritual 
event, with the collective of palatial officials clad in ‘hide-skirts’ acting on its behalf. 
The Corridor of the Procession Fresco thus created an important transitional 
sphere for the participants of the procession on their way from the outside to the 
inside of the palace. Having crossed the public sphere of the west court in the 
ostentatious spectacle of a grandiose procession of men and women clad in lux-
urious garments and carrying precious goods, and having walked past the West 
Porch decorated with a large bull-leaping scene, the powerful emblem of the palace 
at Knossos, the participants now found themselves on their more secluded route 
towards the inside of the cult centre: step by step, following the turns of the corri-
dor and the trail marked by the central slab-paved pathway, a coherent Bild-Raum 
was created as the impressive dimension of the processional event depicted on 
both side-walls of the Corridor of the Procession Fresco unfolded, with its hundreds 
of artificial participants, their dresses and offerings, gradually building up an ideal 
picture of the Knossian cult community and the role of the palace as the superior 
authority (fig. 4.19). To the participants in a real procession, this visual event was 
blended with the awareness of being involved in a similar performance themselves, 
playing a part in the upcoming ritual events inside the palace and thus being part 
of a palatial society and system, whose constancy was claimed by the representa-
tions on the walls of the corridor leading into its heart. Thus, in the Monopalatial 
period, the Corridor of the Procession Fresco created an adequate and appropriate 
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route of access for those people who were about to participate, actively or pas-
sively, in ritual activities in the central court and in areas approached from there, 
such as the east wing with its grandiose halls or the area of the Throne Room.    
The east wing of the palace at Knossos forms the subject of the second case 
study (fig. 5.1). In the Monopalatial period, the Bild-Räume created in its halls 
and hallways were dominated by friezes of running spirals and, in one case, by run-
ning spirals and figure-of-eight shields (figs. 5.2–5.5; 5.14; 5.15). The wall-paint-
ings had been positioned in accordance with a new access route leading from the 
central court to the rooms in the east wing: The Shield Fresco which had been 
painted on the east wall of the Loggia on the first floor of the Hall of the Colon-
nades soon came into sight as people were stepping down the stairs of the opposite 
Grand Staircase (fig. 5.11). I propose a new reconstruction for the positioning of 
the Shield Fresco in the main zone of the wall, with the frieze of spirals running 
at mid-height of the main zone rather than at the height of the door lintel, as in 
previous reconstructions. The Shield Fresco must therefore have been intended 
to suggest the artificial presence of life-sized figure-of-eight shields placed next to 
one another along the wall, resting on or hanging just above the floor, in front of 
a wall painted with a frieze of running spirals (fig. 5.14). 
A frieze of running spirals at mid-height in the main zone of a decorated wall was 
also found in situ on the wall of the Corridor of the Painted Pithos (fig. 5.12). This 
positioning of the frieze is therefore identified as a particular way of decorating the 
walls of passageways, as opposed to the friezes of running spirals filling the upper 
zones at and above the level of the door lintels in rooms designed for more stationary 
activities. As a consequence, the position of the Shield Fresco also reflects the Minoan 
understanding of the area formed by the Grand Staircase and the Hall of the Colon-
nades as a passage area which delivered access to neighbouring areas on three storeys. 
Based on their pictorial contexts in Neopalatial representations, the figure-of-
eight shields are identified as personal status objects which were carried in proces-
sions or parades, used for combat and hunting and which marked their carriers 
as adult members of the palatial elite and as successful bull leapers (fig. 5.24). In 
the Monopalatial period, the common representation of the figure-of-eight shield 
was that of an emblem added to bull-leaping scenes and animal motifs, which 
often imply the imminent killing or sacrifice of the animal. It is argued that the 
figure-of-eight shield was used in this emblematic form to refer to the shield-bear-
ing members of the palatial elite as those who sacrificed the animal. Also in the 
Monopalatial period, the figure-of-eight shield served as a pictorial element desig-
nating a social group of warriors, hunters, bull-leapers and those making offerings. 
Painted on the east wall of the Loggia, the series of life-sized figure-of-eight shields 
dominated the construction of Bild-Räume in the passage area, whereas the frieze 
of running spirals behind the shields related the passage area to the important halls 
beyond the Hall of the Colonnades, the Hall of the Double Axes and the Queen’s 
Megaron, the walls of which were decorated with the same powerful symbol. 
Having entered the Upper East-West Corridor and walked down the East Stairs to 
the ground floor in the Monopalatial period, a door opening led straight into the 
Exterior Section which gave access to the Hall of the Double Axes.
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In analogy to the usage of polythyron halls in the Neopalatial period, I explore 
how the spacious area of the east wing could have been used in the Monopala-
tial period: the Inner Hall probably was the place where people attending a ritual 
event would have been standing and watching performances staged in the Audi-
ence Chamber, in front of the light well with double-axe signs incised into the 
wall, with the visibility of the performances being controlled by the multiple 
door openings of the polythyron (figs. 5.2–5.7; 5.25). As in the Throne Room and, 
possibly, also in the Anteroom, a structure with columns placed against the north 
wall of the Audience Chamber could have accommodated a seat of honour for 
a person who was either presiding over the ritual or forming the centrepiece of 
ritual themselves, with the seated appearance in left profile producing the same 
image of power as in the Throne Room (and Anteroom) (fig. 5.4). The Dog’s-Leg 
Corridor, which was accessible through a door in the south wall of the Audience 
Chamber, connected the Hall of the Double Axes with the Queen’s Megaron. Like 
the walls of the Hall of the Double Axes, the walls of the Queen’s Megaron and 
Queen’s Bathroom were decorated with double-axe signs and friezes of running 
spirals, respectively, suggesting that the use of this space was related to that of the 
neighbouring polythyron hall (fig.  5.15). The area of the Queen’s Megaron was 
additionally served by the rooms of the Service Section located to the west, with 
which it was connected by the Corridor of the Painted Pithos. In contrast to the 
spiral friezes decorating the walls of the Hall of the Double Axes and the Queen’s 
Megaron, the walls of this corridor were, as already mentioned, decorated with a 
frieze of running spirals placed at mid-height of the main zone, thus conforming 
to the function of this elongated space as a passageway (fig. 5.12). 
The association of the double-axe sign and the running spiral is identified as a 
recurrent feature in Neopalatial architecture, on decorated objects and in Neopa-
latial images (fig. 5.19). In particular, friezes of running spirals played an impor-
tant role in the decoration of buildings used for cult ceremonies. Moreover, the 
running spirals carved in stone and decorating the facades of the palace at Knossos 
were an integral part of the building’s visual appearance towards the west court 
until its later stage. Due to the associations of the running spiral with cult and the 
double-axe sign, these stone reliefs denoted the cult functions and events located 
within the palace, thus representing an essential aspect of the function, use and 
meaning of the building itself towards anyone looking at it from the west court. 
I argue that the motif of the running spiral fulfilled a similar place-indicating 
function in seal images, where it appeared together with scenes of bull-leaping, 
with processions of male figures holding figure-of-eight shields and with figures 
carrying a textile and a double-axe. In fact, in one case, a male figure carrying 
those two items was rendered in front of a frieze of spirals running at the height of 
his waist, thus reproducing the combination of a person in movement and a frieze 
of running spirals placed at mid-height on a wall next to him, just as it would have 
occurred frequently in the Corridor of the Painted Pithos (fig. 5.13a). Based upon 
this evidence, I argue that both the double-axe and the running spiral played an 
essential role in the visual rendering of ideas and concepts relating to what can 
be described as the Minoan ‘cult of the double-axe’. In this context, the running 
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spiral not only recurred as a visual decorative element of the built environments 
where related cult activities took place, but it also referred to these places in seal 
images depicting activities associated with this cult, such as the carrying of dou-
ble-axes and textiles, bull-leaping and processions of men with figure-of-eight 
shields. After all, the occurrence of figure-of-eight shields in these scenes provides 
the link to the representation of shields in front of a frieze of running spirals in the 
Shield Fresco depicted on the east wall of the Loggia, and I propose the hypothesis 
that the cult community who attended the performance of rituals associated with 
the ‘cult of the double-axe’ in the east wing of the palace at Knossos, consisted of 
those members of the palatial elite who identified themselves as warriors, owners 
of figure-of-eight shields, hunters and bull leapers. 
The particular importance of the meaning or effect of the running spiral for 
male members of the palatial society was further confirmed by its frequent depic-
tion on weapons, ships and male attire. Their owners, wearers and users obviously 
appreciated the running spiral as a symbol of their ostentatious, martial and cul-
tic lifestyle, which ultimately reflected also the events taking place in the palace of 
Knossos. Both in the Neopalatial and Monopalatial period, carrying and using such 
items was thus characterised by a certain corporate design, which represented the 
ideas and concepts associated with the events taking place in the palace and at the 
same time identified the wearers and users of these items as members of the palatial 
elite. A more precise explanation for this phenomenon could certainly be deduced 
from the meaning of the running spiral itself, yet despite all recognizable patterns 
of using this abstract motif, its meaning remains elusive to us. Yet I believe it is fair 
to assume that the architectural spaces decorated with running spirals, figure-of-
eight shields and double-axes in the east wing of the palace were used for activi-
ties in the context of the ‘cult of the double-axe’, with a predominantly masculine 
cult community standing in the Inner Hall and attending ritual performances and 
objects staged behind the pier-and-door partition in the Audience Chamber which 
possibly even involved a person seated in left profile on a throne-like structure. The 
main protagonists in the performance of these events could have been the palatial 
officials wearing the ‘hide-skirt’ as well as the female figures dressed in skirts with 
narrow horizontal stripes, as both groups of figures appear carrying the double-axe.
The third case study offers a reconsideration of the Throne Room area in the 
west wing of the palace. Together with the Anteroom and the Inner Sanctuary, 
the Throne Room, in the Monopalatial period, formed an area that had developed 
over centuries from an initial ‘lustral basin room’ to a representation area where, 
from the Monopalatial period onward, not only one but possibly two authority 
figures had their seats (fig.  6.1). I start my analysis by sketching out aspects of 
the Neopalatial Bild-Räume based on the position of the throne and its signifi-
cant shape and on the possible use of the lustral basin, yet again emphasising an 
identification of the Throne Room as the seat of a female person of authority. The 
seated appearance of this person in left profile could have been prepared behind 
the closed doors of the pier-and-door partition between the Anteroom and the 
Throne Room and, upon opening the doors, would have reproduced a visual con-
cept which was also found in other Neopalatial polythyron halls through the use of 
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wall-painting and on small-sized objects of art. This visual concept played a major 
role in Neopalatial ritual cycles, in which, apart from enthroned female figures 
of high-ranking or divine status, the ‘tree-shrine’ also featured as a focal object 
of ritual activities. Based on the representation of a ‘tree-shrine’ on the wall of 
a lustral basin, it is argued that lustral basins provided the architectural environ-
ment where these ritual activities actually took place in the Neopalatial period. 
The architectural layout and visual appearance of the Throne Room in its Neopa-
latial state thus combined central aspects and practices of Minoan ritual during 
that period of time. This link between the architecture of the Throne Room and 
the ritual scenes which were proliferated at the same time on various sorts of high-
value objects of art reveals the importance of the area next to the central court and 
of the Bild-Räume established there during ritual ceremonies.               
Following a remodelling around the transition from the Neopalatial to the 
Monopalatial period, the new fresco programme continued along the lines of the 
ritual tradition established in the Neopalatial period, despite significant innova-
tions in the stylistic rendering of the motifs (figs. 6.2–6.4). Embedded within the 
sacral-riverine environment of a papyrus-reed thicket, two pairs of crouching, wing-
less griffins, each positioned as guarding a central feature, highlighted two key areas 
of the Throne Room by creating an axial image: the throne and the door connecting 
the Throne Room with the Inner Sanctuary. In both cases, the axial image would 
have been further complemented by a person sitting on the throne or walking 
through the door, respectively, in which case the aspects of meaning and power asso-
ciated with the axial scheme would have been activated for this human individual.
Griffins had been part of Minoan belief and imagination since the late Pro-
topalatial period and appeared in images, inter alia, as invincible predators in 
‘nilotic’ landscapes or together with anthropomorphic figures, highlighting 
the high-ranking or divine nature of these figures (fig.  6.10). In Egyptianizing 
fashion, the creatures depicted on the west wall of the Throne Room guarded the 
entrance to the Inner Sanctuary, which was likewise located in the midst of the 
papyrus-reed thicket and actually may have been conceived as a kind of sanctuary 
or sacred place accessible and served from the Throne Room in the first place. If, 
however, the Inner Sanctuary was used in the context of ceremonies, the griffins 
would also have guarded anyone entering the Inner Sanctuary through the door 
in the west wall, and framed their appearance upon leaving the Inner Sanctuary 
through the same door, thus creating a similar axial image for this person as in the 
case of a person occupying the throne (fig. 6.6). If nothing else, the Bild-Raum 
ensemble thus confirmed this person’s authority and power to enter the Inner 
Sanctuary guarded by the supernatural beings; and it could also well have been 
used on certain occasions, as proposed by Niemeier, to stage their appearance 
upon returning from the Inner Sanctuary into the Throne Room. 
Next to the throne, the griffins were part of a more complex visual framework 
which also included ‘incurved bases’ and palm trees to complement the place and 
appearance of the throne and its occupant (figs. 6.4; 6.5). Like many of my prede-
cessors, I argue in favour of a second griffin, palm tree and ‘incurved base’ mirror-
ing the preserved representation on the other side of the throne, based on logical 
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reasoning regarding the spatial layout and decoration of the room and on the 
development of axial compositions centring on an important female figure in art 
during the Neopalatial period. On the wall next to the throne, the use of both the 
‚incurved base’ and the palm tree continued the Neopalatial tradition of their asso-
ciation with seated female figures of high-ranking or divine status and with ritual 
foci: the ‘incurved bases’ characterised the immediate area of the throne as the place 
where the enthroned individual was approachable by members of the palatial elite 
(fig. 6.15). The palm trees were a typical element of the flora of Minoan sacral-riv-
erine landscapes; in their specific rendering next to the throne, however, the palm 
trees served to frame and characterise the stone seat in the same way as they framed a 
‘tree-shrine’ in seal images where the latter was represented as a focus of ritual activ-
ities by female figures (figs. 6.16; 6.18). Together with the griffins, the palm trees 
depicted in the main zone of the wall completed the location of the occupant of the 
throne within the sacral-riverine environment of the papyrus-reed thicket, whereas 
the ‘incurved bases’ painted in the dado zone of the wall further distinguished the 
area of the throne and its occupant within the built reality of the Throne Room, and 
emphasised the meaning of this particular area as location of ritual. 
The ways in which the pictorial elements dominating the Bild-Räume in the 
Throne Room were understood also found expression in other forms of pictorial 
representation in the Monopalatial period. The representation of griffins in anti-
thetic composition became more frequent, whereas the palm tree – now rendered 
in a more abstract style – and the ‘incurved base’ mainly appeared in the context of 
animal sacrifice and more abbreviated ritual scenes (figs. 6.9; 6.14; 6.17). Together 
with this change in pictorial expression, which occurred after the end of the Neopa-
latial period, the previous way of representing seated female figures of high-ranking 
or divine status also came to an end on Crete. Yet a female figure of authority still 
had her seat in the palace at Knossos, where the new decorative programme of the 
Throne Room continued the Neopalatial tradition of representing a female person 
of high status. For this reason, I would even go as far as to say that the palace of 
Knossos survived the destructions taking place on Crete towards the close of the 
Neopalatial period just because it was the seat of this enthroned female of high-rank-
ing or divine status. This was now the only place where an enthroned female author-
ity continued to have a seat in the Monopalatial period on Crete, after all other 
buildings of ritual use, including any artificial presences of seated, female figures 
or other ritual foci in wall-painting, had been destroyed or abandoned. The Throne 
Room had become the only venue where the live embodiment of the appropriate 
seated appearance in left profile of this high-ranking individual could be staged and 
approached as the centrepiece of attention in ritual ceremonies. 
In the art of the Monopalatial period, the image of the enthroned female fig-
ure was replaced by the image of the ‘Goddess with snake frame’, a female figure 
often dressed with a flounced skirt like her predecessor and holding a snake frame, 
often framing a double-axe, above or in place of her head. Based on this evidence 
I argue that, after the end of the Neopalatial period, a change took place in repre-
senting key moments of ritual ceremony, resulting in an increased emphasis on the 
ceremonial presentation of the snake frame and the double-axe by an important 
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female figure. Based upon the available images, the snake frame is identified as 
an insignia carried in Neopalatial images by male figures wearing the ‘hide-skirt’ 
and, in addition, having their upper bodies and arms wrapped in a coat or mantle 
as a sign of distinction. Moreover, the co-appearance of the snake frame and the 
double-axe on insignia continued a tradition established already in the Neopala-
tial period in connection with male figures of authority, another indication that 
the wearer of the ‘hide-skirt’ bearing the snake frame as his insignia of power also 
acted under the sign of the double-axe. This conceptual relationship matches the 
representation on the Ayia Triada sarcophagus of a high-ranking official clad in a 
‘hide-skirt’ with covered arms and shoulders and presiding over rituals performed 
in the context of the ‘cult of the double-axe’  (fig. 4.13). 
I argue therefore that, in the Monopalatial period, it was precisely this 
high-ranking palatial official who was confirmed in his role by the female occu-
pant of the throne and that the ceremony of presenting the snake frame and dou-
ble-axe actually took place in the area of the Throne Room. By this time, in art, 
the performance of presenting the snake frame and double axe by the occupant 
of the Throne Room, a high-ranking representative of the class of women wear-
ing flounced skirts, had taken priority over her interaction with members of the 
palatial elite. As a reason for this artistic change I suggest that, in the Monopalatial 
period, the role and importance of the high-ranking official carrying the snake 
frame and double-axe as his insignia had been transformed, also increasing the 
importance of the ceremony itself confirming his status and power. It is entirely 
possible that we have here the early beginnings of the wanax-ideology: the confir-
mation of power of a male ruler of the palace by a female figure of long-established 
divine powers and authority.        
Last but not least, a possible seat of this high-ranking official can be tentatively 
identified with the wooden chair reconstructed by Arthur Evans against the north 
wall of the Anteroom. From the Monopalatial period onwards, a bull motif deco-
rated the south wall opposite the alleged seat of honour, creating a Bild-Raum in 
the Anteroom which differed significantly from that in the Throne Room. Based on 
this evidence, I reconstruct the Monopalatial architectural ensemble of the Ante-
room and Throne Room as the joint seat of two holders of power in the palace of 
Knossos: a female individual on the throne in the Throne Room, who most prob-
ably would have been a representative of the class of women dressed in flounced 
skirts, continuing the long-established tradition of seated females of high-ranking 
or divine status accompanied by griffins; and a male individual who was the high-
est-ranking representative of the collective of palatial officials dressed in ‘hide-
skirts’ on the wooden seat in the Anteroom. Based on indications for a continued 
use after the end of the Monopalatial period, I further assume that this constella-
tion of power continued to exist for at least some time into the Final Palatial period. 
In sum, the Monopalatial Bild-Räume discussed in this volume clearly con-
tinued the Neopalatial tradition both in terms of motifs depicted in wall-painting 
and with regards to the interplay of mural images and spatial structure. Although 
innovations in style, motif and composition were noticed in the frescoes from 
the Throne Room and from the Corridor of the Procession Fresco, such as the 
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winglessness and the floral decoration of the griffins or the long robe as a new 
dress worn by the male figures walking last in the procession, these innovations 
were incorporated into the overall implementation of a pictorial programme that 
was entirely rooted in the visual concepts and cultural ideas of the Neopalatial 
period. 
The refurbishment of the palace including its new wall-paintings at the transi-
tion from the Neopalatial to the Monopalatial period was more or less contempo-
rary with the destruction of all other palaces and villas. In view of the developments 
during the later stage of the Neopalatial period, e.g. the ‘elite burials’, showing an 
increased interest in self-representation by members of the Knossian elite, it may be 
assumed that it was this elite who was mainly responsible for the refurbishment of 
the palace. The monopolisation not only of the seat of an important female figure 
but also of the ritual ceremonies within the confinements of the palace was prob-
ably an important step in renewing and consolidating the power of the local elite. 
However, other than in Neopalatial imagery, where members of the palatial 
elite had been shown in direct relationship to the seated female on different objects 
of art, possibly as a mode of representing their own important status, the aban-
donment of the motif of the seated female figure in the Monopalatial period led 
to new ways of visually demonstrating membership of the palatial elite, such as 
through the decoration of weapons, gold rings and vessels with pictorial elements 
and motifs, which reflected the decoration of the palace as well as the ritual and cer-
emonial events located therein. Yet, in contrast to previous studies, I think that the 
decoration of objects was not simply referring to or copying the mural decoration 
of the palace, but rather that the use of pictorial elements and motifs on both the 
walls of the palace and in the decoration of objects was grounded in their associ-
ation with the ideas, concepts and activities reflected by these pictorial elements 
and motifs, although these latter activities were, of course, mostly located within 
the rooms and halls of the palace. For instance, members of the palatial elite were 
now wearing images which implicitly or explicitly showed their sacrificial activity 
in the context of rituals associated with the palm tree. A palm tree was also part of 
the Monopalatial pictorial programme framing the female occupant of the throne 
in the Throne Room, which became fully visible only at the moment one stepped in 
front of her – an action which was certainly reserved to only a few selected members 
of the palatial elite. It was thus this more complex and indirect interplay of images, 
activities and (access to) places through which members of the Knossian elite in 
the Monopalatial period gave expression to their affiliation with the palatial centre. 
Furthermore, continuous contacts with Egypt and the Greek mainland during 
the later decades of the Neopalatial period are likely to have inspired the Knossian 
elite in terms of new ideas and forms of self-representation and habitus, which 
ultimately led to the new aspiration of monumentality which can be recognized in 
the alterations to the layout of the palace and in the rendering of the new painted 
programme. Moreover, the existence of a prince or leader who appears during the 
Monopalatial period in both Egyptian paintings and in Linear B texts could at the 
same time have found an expression in the palace itself by the installation of sev-
eral seats of honour, as I propose them for the Anteroom next to the Throne Room 
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as well as for the Audience Chamber, which was part of the Hall of the Double 
Axes in the east wing of the palace. There is a real possibility that these new Bild-
Räume now accommodated the staging of a ruler, or wanax, which would have 
been embedded into the framework of ritual ceremonies established in the same 
wings of the palace since the Neopalatial period.    
The architectural structure and painted decoration which shaped the interplay 
of images, spaces, places, people and activities in the Knossian palace throughout 
the Monopalatial period had existed for about a century when, after destructions 
marking the end of the Monopalatial period, the use of the palace changed con-
siderably. Out of the three areas described in the present volume – the Corridor of 
the Procession Fresco in the southwest wing of the building, the Hall of the Double 
Axes, Queen’s Megaron and Hall of the Colonnades in the east wing as well as the 
area of the Throne Room – only the Throne Room seems to show signs of con-
tinued use into the Final Palatial period. In the south west wing of the building, 
remodelling took place to an extent which makes it likely that the previous use of 
the Corridor of the Procession Fresco and its mural decoration had come to an end. 
In the east wing, too, the removal of the friezes of running spirals from the walls – 
possibly a phenomenon similar to the removal of some wall-paintings with nature 
scenes after the eruption of Thera – together with the use of parts of the area for 
storage and workshops and the finds of pottery and Linear B tablets, indicate that 
palatial life in the Final Palatial period had been confined to the upper storey(s). 
Only the architectural ensemble of the Anteroom, the Throne Room and the Inner 
Sanctuary seems to have been used continuously as the seat of a ruling couple, 
though minor remodelling of the architectural layout could indicate changes in 
the visibility of the interior of the Throne Room and the abandonment of the lus-
tral basin. 
All in all, these changes point to the general abandonment of practices rooted 
deeply in the Minoan ritual traditions of the Neopalatial and Monopalatial 
period – processions, rituals carried out in lustral basins, the ritual ceremonies in 
the context of the ‘cult of the double-axe’ – during the last phase of the palace at 
Knossos 2239. During the Neopalatial and Monopalatial period, the performance of 
these ritual practices by members of the palatial elite had been at the heart of what 
was happening at Knossos, with the palace at first being only one of the places, 
and later the only place, where these most important rituals of Minoan (palatial) 
culture were celebrated. In the Final Palatial period, however, these intrinsically 
Minoan ritual practices, together with most of the decorated spaces used to carry 
them out, had lost their importance to those operating the palace. These pro-
found changes notwithstanding, the palace continued to serve as the seat of a local 
elite who maintained their upper-class life-style, who controlled palatial adminis-
tration and economic processes, and who upheld the role of the Knossian palace 
within the Late Bronze Age koiné now dominated by the Mycenaean palaces.
2239 During the Final Palatial period, the ‘cult of the double-axe’ continued in Knossos in a some-
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Hinweise an den Leser
Abb. 0.1 
Grundriss des Palastes von Knossos mit 
Angabe der wichtigsten im Haupttext 
erwähnten Räumlichkeiten.
Verf., basierend auf Hood – Taylor 1981, 
Plan. 
Tab. 0.1 
Bezeichnungen der Räumlichkeiten des 
Palastes von Knossos, in Konkordanz mit 





Chronologische Tabelle der späteren Mit-
tel- und der Spätbronzezeit mit zeitlicher 
Verortung der Neudekoration des Palastes 
von Knossos.
Verf., basierend auf Hallager 1978; 
 Hallager 1988; Warren – Hankey 
1989, 169 Tab. 3.1; Höflmayer 2009; 
Höflmayer u. a. 2013; Höflmayer 2015; 
Manning 2009; Manning – Bronk 
Ramsey 2003; Manning u. a. 2014; 
Bronk Ramsey u. a. 2010; Kitchen 2000; 
Kitchen 2002; Shaw 2003; Momigliano 








Graphik über die Korrelation von 




Graphik zur Veranschaulichung der prag-
matischen Wirkung bildhafter Zeichen.
Verf.
Abb. 3.4 





Prozessionsrouten auf dem Westhof des 
Palastes von Knossos und rekonstruierter 
Verlauf des Corridor of the Procession  Fresco 
oberhalb der South Terrace Basements zum 
Zentralhof.
Verf. (wie Abb. 0.1). Rekonstruktion des 
Verlaufs nach Evans 1928, Plan C. 
Abb. 4.2 
Umzeichnung der Fragmente des 
spätpalastzeitlichen Prozessionsfreskos 
von der Ostwand des Corridor of the Pro-
cession Fresco.
Verf., basierend auf Evans 1928, 
Taf. 25–27; Shaw 2000, 54 f. Abb. 2A–D; 
Tsitsa 2013, 155 Abb. 6. 
Abb. 4.3 
Umzeichnung der Fragmente des 
spätpalastzeitlichen Prozessionsfreskos 
von der Westwand des Corridor of the 
Procession Fresco.
Verf., nach Cameron 1987, 323 Abb. 6.
Abb. 4.4 
Skizze der Wandmalereien an den Wän-
den des Lichthofs (Raum 54) in der sog. 
Villa von Agia Triada.
Adaption und Kolorierung Verf., 
basierend auf Halbherr u. a. 1977, 102 
Abb. 69; Militello 1998, 76 Abb. 11. 12. 
Abb. 4.5 
Detail des Prozessionsfreskos: eine Stufe 
in der Bodenlinie.
Verf. (wie Abb. 4.2).
Abb. 4.6 
Umzeichnung der Fragmente des Cup-
bearer Fresco.
Verf. nach  Dimopoulou-Rethemiotaki 
2005, 185 Abb.; Shaw 2000, 55 Abb. 2E.
Abb. 4.7 
Neupalastzeitliche Darstellungen von 
Volantgewandträgerinnen. 
a) CMS VI, 278 (Chania); b) Umzeich-
nung Verf. nach Sakellarakis – Sapouna-
Sakellaraki 1997, 655 Abb. 722 (Archa-
nes); c) CMS XI, 29 (Berlin); d) CMS V 
S3, 68 (Kalapodi); e) CMS II.3, 51 
(Isopata); f) CMS VI, 281 (Knossos); 
g) CMS XI, 28 (Berlin); h) CMS II.8, 268 
(Knossos); i) CMS II.7, 8 (Kato Zakros); 
j) CMS II.7, 5 (Kato Zakros); k) CMS VI, 
280 (Knossos); l) CMS II.3, 3 (Kalyves);  
m) CMS II.3, 171 (Knossos); 
n) CMS II.4, 111 (Knossos); o) CMS V 
S3, 38 (Malia). Nicht maßstabsgetreu. Sie-
gelbilder mit CMS-Nr. reproduziert mit 
freundlicher Genehmigung des Corpus 
der minoischen und mykenischen Siegel.
Abb. 4.8 
Blick von schräg oben (aus Südwest) in 
das Lustralbecken (Raum 3a) im Erd-
geschoss von Gebäude Xesté 3, Akrotiri, 
Thera.
3D-Modell Verf., basierend auf Doumas 
1999, 136 f. Abb. 100; Palyvou 2005, 
55 Abb. 62 (oben); Vlachopoulos 2007, 
Taf. 26. 27a.
Publiziert in: Günkel-Maschek, Ute: Minoische Bild-Räume: Neue Untersuchungen zu den 





Verzweigungsbaum zum Bildelement 
Volantgewandträgerin.
Verf., unter Verwendung von (links 
oben beginnend im Uhrzeigersinn) 
CMS I, 219; CMS XI, 29; CMS V 
S3, 68; CMS II.7, 5; CMS VI, 280; 
Umzeichnung Verf. nach Soles 2016, 
249–251 Taf. 81. 82; Umzeichnung Verf. 
nach Doumas 1999, 158 f. Abb. 122; 
CMS II.8, 268; CMS II.6, 30; Umzeich-
nung Verf. nach Verlinden 1984, Taf. 54 
Nr. 121; CMS II.3, 276; Umzeichnung 
Verf. nach Militello 1998, Taf. 10 Farb-
taf. M; Umzeichnung Verf. nach Doumas 
1999, 138 Abb. 101; CMS V S3, 38; 
Umzeichnung Verf. nach Verlinden 1984, 
Taf. 17 Nr. 35; Umzeichnung Verf. nach 
CMS VI, 281; Umzeichnung Verf. nach 
CMS XI, 28; Umzeichnung Verf. nach 
CMS V S2, 106; Umzeichnung Verf. 
nach Lebessi u. a. 2004, Taf. 2; Ausschnitt 
aus dem Grand Stand Fresco, Umzeich-
nung Verf. nach Evans 1930, Farbtaf. 16; 
Ausschnitt aus dem Sacred Grove and 
Dance Fresco, Umzeichnung Verf. nach 
Evans 1930, Farbtaf. 18; CMS II.3, 51; 
CMS VI, 278; Umzeichnung Verf. nach 
Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 
655 Abb. 722; im Zentrum Umzeichnun-
gen Verf. nach Verlinden 1984, Taf. 16 
Nr. 33, und nach Doumas 1999, 158 f. 
Abb. 122. Siegel bilder mit CMS-Nr. 
reproduziert mit freundlicher Genehmi-
gung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel.
Abb. 4.10 
Neupalastzeitliche und spätpalastzeitliche 
Darstellungen von Schurzträgern. 
a) CMS I S, 169a (Athen); b) CMS VI, 
183 (Knossos); c) CMS VII, 88 
( London ); d) CMS II.6, 29 (Agia Triada); 
e) CMS VI, 320 (Knossos); f) CMS II.6, 
16 (Agia Triada); g) CMS II.6, 21 
(Agia Triada); h) CMS V S1A, 135 
( Chania); i) CMS XI, 208 (in München); 
j) CMS VII, 95 (London); k) CMS II.7, 
140 (Kato Zakros); l) CMS III, 363 
(Phaistos); m) CMS X, 145 (Basel); 
n) CMS I, 216 (Prosymna); o) CMS II.3, 
271 (Praisos); p) CMS II.3, 105 (Kaly-
via); q) CMS II.6, 36 (Agia Triada); 
r) CMS II.8, 250 (Knossos); s) CMS V, 
608 (Naxos). Nicht maßstabsgetreu. 
Reproduziert mit freundlicher Geneh-
migung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel. 
Abb. 4.11 
Verzweigungsbaum zum Bildelement 
Schurzträger.
Verf., unter Verwendung von (links oben 
beginnend im Uhrzeigersinn) CMS I S, 
169a; Umzeichnung Verf. nach Hood 
1978a, 174 Abb. 171; CMS II.6, 36; 
Umzeichnung Verf. wie Abb. 5.22a; 
CMS II.6, 16; Umzeichnung Verf. wie 
Abb. 5.22b; CMS V S1A, 135; CMS XI, 
208; CMS VII, 95; Umzeichnung 
Verf. nach Evans 1935, 564 Abb. 533; 
CMS II.6, 29; CMS VI, 183; CMS VII, 
88; Umzeichnung Verf. nach Doumas 
1999, 177 Abb. 138; Umzeichnung Verf. 
nach Militello 1998, Taf. 16; CMS II.8, 
250; CMS V, 608; CMS II.3, 271; 
CMS II.3, 105; CMS I, 216; CMS III, 
363; CMS X, 145; im Zentrum Umzeich-
nung Verf., wie Abb. 4.2. Siegel bilder mit 
CMS-Nr. reproduziert mit freundlicher 
Genehmigung des Corpus der minoi-
schen und mykenischen Siegel.
Abb. 4.12 
Neupalastzeitliche Darstellungen von 
‚Fellrock‘-Trägern. 
a) CMS II.7, 7 (Kato Zakros); 
b) CMS II.6, 10 (Agia Triada); 
c) CMS II.6, 9 (Agia Triada); 
d) CMS II.3, 146 (Malia); e) CMS II.6, 
11 (Agia Triada); f) CMS II.7, 14 
(Kato Zakros); g) CMS II.7, 13 (Kato 
Zakros); h) CMS II.7, 15 (Kato Zakros); 
i) CMS VI, 286 (in Oxford); j) CMS II.7, 
12 (Kato Zakros); k) Runner’s Ring (Kato 
Symi): Umzeichnung Verf. nach Lebessi 
u. a. 2004, Taf. 2; l) CMS V S2, 106 
(Elatia). Nicht maßstabsgetreu. Siegel-
bilder mit CMS-Nr. reproduziert mit 
freundlicher Genehmigung des Corpus 
der minoischen und mykenischen Siegel.
Abb. 4.13 
Spätpalastzeitlicher Sarkophag von Agia 
Triada.
Adaption Verf. nach a) Paribeni 1908, 
Taf. 1; b) Paribeni 1908, Taf. 2.
Abb. 4.14 
Verzweigungsbaum zum Bildelement 
‚Fellrock‘-Träger.
Verf., unter Verwendung von (links oben 
beginnend im Uhrzeigersinn) Adaption 
Verf. nach Paribeni 1908, Taf. 1; Adap-
tion Verf. nach Paribeni 1908, Taf. 2; 
Umzeichnung Verf. nach CMS II.6, 
10; Adaption Verf. nach Paribeni 1908, 
Taf. 1; zwei Umzeichnungen Verf. nach 
CMS II.7, 7; Umzeichnung Verf. nach 
CMS II.6, 11; Adaption Verf. nach 
 Paribeni 1908, Taf. 1; Umzeichnungen 
Verf. nach CMS V S2, 106; Umzeichnun-
gen Verf. nach Lebessi u. a. 2004, Taf. 2; 
CMS II.7, 15; Rekonstruktion Verf. nach 
CMS II.7, 14; CMS VI, 286; im Zentrum 
oben zeichnerische Rekonstruktion 
Verf., unten Umzeichnung Verf. nach 
CMS V S2, 106. Siegel bilder mit CMS-
Nr. reproduziert mit freundlicher Geneh-
migung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel.
Abb. 4.15 
Blick von der West Porch in den Corridor 
of the Procession Fresco: Rekonstruktion 
der erhaltenen Fragmente an Ost- und 
Westwand.
3D-Modell Verf., unter Verwendung von 
Abb. 4.2 und 4.3 sowie basierend auf 
Evans 1928, 667–675 m. Abb. 425. 427. 
428; 682–685; 719–730 m. Abb. 450. 
456; Hood – Taylor 1981, Plan (Raum-
Nr. 11). 
Abb. 4.16 
Zeichnerische Rekonstruktion des 
spätpalastzeitlichen Prozessionsfreskos 
von der Ostwand des Corridor of the 
 Procession Fresco.
Verf., basierend auf Evans 1928, 719–730 
m. Abb. 450. 456; Taf. 25–27; Shaw 
2000, 54 f. Abb. 2A–D; Tsitsa 2013, 155 
Abb. 6. Wellenbanddekor im oberen 
Bereich der Darstellung in Anlehnung an 
das Cup-bearer Fresco (vgl. hier Abb. 4.6). 
Abb. 4.17 
Ostwand des Corridor of the Procession 
Fresco: Nahansicht der rekonstruierten 
Übergabeszene.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 4.16).
Abb. 4.18 
Ostwand des Corridor of the Procession 
Fresco: Versuch einer Rekonstruktion der 
ursprünglichen Darstellung.




Blick von der West Porch in den Corridor 
of the Procession Fresco: Versuch einer 
Rekonstruktion des ursprünglichen Bild-
programms.
3D-Modell Verf., unter Verwendung 
von Abb. 4.16 sowie basierend auf Evans 
1928, 667–675 m. Abb. 425. 427. 428; 
682–685; 719–730 m. Abb. 450; Hood – 
Taylor 1981, Plan (Raum-Nr. 11).
Kapitel 5
Abb. 5.1 
Grundriss des Osttrakts des Palastes von 
Knossos.
Verf., basierend auf Hood – Taylor 1981, 
Plan.
Abb. 5.2 
Hall of the Double Axes: Blick von der 
Inner Hall in die Audience Chamber.
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 318–348 m. Plan E–G;  
Hood-Taylor 1981, Plan Raum- 
Nr. 90–92; Shaw 2011b, 388 Abb. 6.
Abb. 5.3 
Hall of the Double Axes: Audience Cham-
ber, vom Eingang des Dog’s-Leg Corridor 
aus gesehen. 
3D-Modell Verf. (wie Abb. 5.2).
Abb. 5.4 
Hall of the Double Axes: Blick von der 
Inner Hall in die Audience Chamber mit 
einer Rekonstruktion von Evans’ Thron 
mit Baldachin.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 5.2).
Abb. 5.5 
Hall of the Double Axes: Inner Hall (Blick 
aus der Südostecke in den Raum).
3D-Modell Verf. (wie Abb. 5.2).
Abb. 5.6 
Hall of the Double Axes: Blick von der 
östlichen Exterior Section of the Hall of the 
Double Axes in die Inner Hall, im Hinter-
grund die Audience Chamber.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 5.2).
Abb. 5.7 
Hall of the Double Axes: Blick von der 
östlichen Exterior Section of the Hall 
of the Double Axes in die Inner Hall; 
die Türen zur Audience Chamber sind 
geschlossen.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 5.2).
Abb. 5.8 
Queen’s Bathroom, von der Südost-
ecke des zentralen Bereichs des Queen’s 
 Megaron aus gesehen.
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 366–387 m. Plan E; Hood – Taylor 
1981, Plan Raum-Nr. 100–102.
Abb. 5.9 
a) Zirkulationsmuster im Osttrakt in der 
NPZ; b) Zirkulationsmuster im Osttrakt 
in der SPZ
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 299–348 u. Plan D–G; Hood – 
Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 87–104.
Abb. 5.10 
polythyron-Halle im 1. Obergeschoss von 
Gebäude Xesté 3, Akrotiri, Thera.
a) 3D-Modell Verf., basierend auf Doumas 
1999, 152 Abb. 116; 158 f. Abb. 122; 
166 Abb. 129; Palyvou 2005, 55 Abb. 62 
(unten); Vlachopoulos 2007, Taf. 26; 
b) Verf., basierend auf Palyvou 2005, 55 
Abb. 62 (unten).
Abb. 5.11 
Blick vom Grand Staircase über den 
Lichthof auf die Loggia der Hall of the 
Colonnades.
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 299–308 u. Plan D; Hood – Taylor 
1981, Plan Raum-Nr. 88. 89.
Abb. 5.12 
Corridor of the Painted Pithos: a) Malerei-
reste an der Westwand; b) Rekonstruktion.
a) Adaption und Kolorierung Verf., basie-
rend auf der Skizze von T. Fyfe, nach Evans 
1930, 388 Abb. 259. Maßangaben in cm; 
b) 3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 387–389 m. Abb. 259 u. Plan E; 
Hood –  Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 100.
Abb. 5.13 
Siegeldarstellungen von schreitenden 
Figuren bzw. von Gabenträgern in Innen-
räumen mit Friesdekor. 
a) CMS V S3, 394 (Akrotiri); 
b) CMS II.3, 146 (Malia); c) CMS II.3, 8 
(Knossos). Nicht maßstabsgetreu. 
Reproduziert mit freundlicher Geneh-
migung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel.
Abb. 5.14 
Loggia im 1. Obergeschoss der Hall of the 
Colonnades: Blick von Nordwest auf die 
Rekonstruktion des Schildfreskos an der 
Ostwand.
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 299–308 m. Taf. XXIII u. Plan D; 
Hood – Taylor 1981, Plan Raum-Nr. 88. 
89.
Abb. 5.15 
Queen’s Bathroom: Nahansicht des 
Spiralfrieses.
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1930, 366–387 m. Plan E; Hood-Taylor 
1981, Plan Raum-Nr. 100–102.
Abb. 5.16 
Aneinandergereihte h-Spiralen in Dar-
stellungen der APZ (a und b) und der 
NPZ (c).
a) CMS II.5, 224 (Malia); b) CMS II.1 
(Platanos); c) CMS XII, 212 (in New 
York). Nicht maßstabsgetreu. Reprodu-
ziert mit freundlicher Genehmigung des 
Corpus der minoischen und mykeni-
schen Siegel.
Abb. 5.17 
Laufende Spiralen im Gebäudedekor: 
a) Steatitrhyton, Kato Zakros; b) Lus-
tralbecken, Xesté 3, Akrotiri; c) und 
d) Sarkophag von Agia Triada. 
a) Umzeichnung Verf. nach Platon 
2003, 336 Abb. 4; b) Umzeichnung 
Verf. nach  Vlachopoulos 2007, Taf. 27a; 
c) Adaption und Rekonstruktion Verf. 
nach Paribeni 1908, Taf. 1 (Seite A; vgl. 
Abb. 4.13a); d) Adaption Verf. nach 
Paribeni 1908, Taf. 2 (Seite B). Nicht 
maßstabsgetreu.
Abb. 5.18 
Friese laufender Spiralen in neupalastzeit-
lichen (a–c) und spätpalastzeitlichen  
(d und e) Siegeldarstellungen.
a) CMS II.6, 256 (Sklavokampos); 
b) CMS II.8, 277 (Room of the War-
rior Seal, Knossos); c) CMS II.8, 127 
(Archives Deposit, Knossos); d) CMS II.3, 
113 (Kalyvia); e) CMS II.8, 475 (Isopata). 
Nicht maßstabsgetreu. Reproduziert mit 
freundlicher Genehmigung des Corpus 




Verzweigungsbaum zum Bildelement 
laufende Spirale.
Verf., unter Verwendung von (links 
oben beginnend im Uhrzeigersinn) 
CMS XII, 212; Adaptierung Verf. nach 
Evans 1921, 523 Abb. 382b; Verf. nach 
Doumas 1999, 177 Abb. 138; Umzeich-
nung Verf. wie Abb. 4.2; Umzeichnung 
Verf. wie Abb. 5.17c; Umzeichnung 
Verf. wie Abb. 5.17d; Umzeichnung 
Verf. wie Abb. 5.17a; Umzeichnung Verf. 
wie Abb. 5.17b; Umzeichnung Verf. 
nach CMS V S3, 394; Adaption Verf. 
nach Evans 1935, 343 Abb. 286; zwei 
Umzeichnungen Verf. nach CMS II.8, 
127; Umzeichnung Verf. nach CMS II.3, 
113; Umzeichnung Verf. nach Doumas 
1999, 74 Abb. 36; Umzeichnung Verf. 
nach CMS II.8, 277; Adaption Verf. nach 
Evans 1935, 864 Abb. 849; Umzeichnung 
Verf. nach Evans 1935, 871 Abb. 863; 
Umzeichnung Verf. nach CMS II.8, 475; 
Umzeichnung Verf. nach CMS II.6, 256; 
Rekonstruktion des Spiralfrieses im Zent-
rum Verf. basierend auf Abb. 5.12a.
Abb. 5.20 
Altpalastzeitliche Siegeldarstellungen des 
achtförmigen Schildes.
a) CMS III, 54b („Mirabello“); 
b) CMS VI, 60c (in Oxford); 
c) CMS II.2, 306a (in Heraklion); 
d) CMS II.5, 266 (Phaistos);  
e) CMS II.2, 32 (Knossos). Nicht maß-
stabsgetreu. Reproduziert mit freund-
licher Genehmigung des Corpus der 




a) CMS II.8, 276 (Knossos); 
b) CMS II.8, 277 (Room of the Warrior 
Seal, Knossos); c) CMS II.8, 278 (Room of 
the Seal Impression, Knossos); 
d) CMS II.3, 32 (Mavro Spilaio); 
e) CMS II.6, 18 (Agia Triada); f) CMS I, 
11 (Mykene); g) CMS I, 12 (Mykene); 
h) CMS I, 228 (Vapheio); i) CMS I, 219 
(Vapheio); j) CMS II.7, 5 (Kato Zakros); 
k) CMS  I.8, 272 (Knossos); l) CMS II.8, 
129 (Knossos); m) CMS II.8, 127 
(Archives Deposit, Knossos); n) CMS V 
S3, 331 (Maroulas); o) CMS II.8, 128 
(Knossos); p) CMS II.8, 241 ( Knossos); 
q) CMS II.7, 219 (Kato Zakros); 
r) CMS II.7, 218 (Kato Zakros). Nicht 
maßstabsgetreu. Reproduziert mit freund-
licher Genehmigung des Corpus der 
minoischen und mykenischen Siegel.
Abb. 5.22 
Neupalastzeitliche Darstellungen des 
achtförmigen Schildes: a) Silver Battle 
Krater, Mykene; b) Dolch, Mykene; 
c) Doppelaxt, Vorou.
a) Umzeichnung Verf. nach Blakolmer 
2007, Taf. 56.1; b) Umzeichnung Verf. 
nach Marinatos – Hirmer 1973, 134 
Abb. 135 Taf. L; c) Umzeichnung Verf. 





a) CMS II.3, 113 (Kalyvia); b) Archanes; 
Umzeichnung Verf. nach  Sakellarakis – 
Sapouna-Sakellaraki 1997, 660 f. 
Abb. 725; c) CMS I, 132 (Mykene); 
d) CMS II.3, 111 (Kalyvia); e) CMS II.8, 
419 (Knossos); f) CMS II.8, 466 
(Knossos); g) CMS II.4, 158 ( Gournes); 
h) CMS II.8, 211  (Knossos); 
i) CMS VI, 430  (Syvritos); j) CMS II.8, 
529 (Knossos); k) CMS IX, 147 (in 
Paris); l) CMS XIII, 32 (in  Boston); 
m) CMS XIII, 33 (in Boston); 
n) CMS II.8, 421 (Knossos); o) CMS II.3, 
344 (in Heraklion); p) CMS II.8, 205 
(Knossos); q) CMS V S3, 113 (Chania); 
r) CMS II.8, 231 (Knossos); s) CMS VI, 
337 (in Oxford); t) CMS VII, 100 (in 
London); u) CMS II.8, 387 (Knossos); 
v) CMS II.3, 306 (Chandras). Nicht maß-
stabsgetreu. Siegelbilder mit CMS-Nr. 
reproduziert mit freundlicher Genehmi-
gung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel.
Abb. 5.24 
Verzweigungsbaum zum Bildelement 
achtförmiger Schild.
Verf., unter Verwendung von (links oben 
beginnend im Uhrzeigersinn) CMS VI, 
60c; CMS II.2, 306a; CMS II.5, 266; 
Umzeichnung Verf. nach Evans 1928, 
702 Abb. 440; CMS II,4 189; Umzeich-
nung Verf. nach Panagiotaki 1999, 
Taf. 15b; Umzeichnung Verf. nach 
Evans 1935, 939 Abb. 910; CMS II.8, 
128; CMS II.8, 241; Umzeichnung Verf. 
wie Abb. 5.22b; Umzeichnung Verf. 
wie Abb. 5.22a; CMS I, 11; CMS II.8, 
276; CMS II.8, 277; CMS II.8, 272; 
CMS I, 219; CMS II.7, 5; CMS II.8, 127; 
Umzeichnung Verf. nach  
Sakellarakis – Sapouna-Sakellaraki 1997, 
660 f. Abb. 725; Umzeichnung Verf. 
nach CMS II.3, 113; Umzeichnung 
Verf. wie Abb. 5.22c; CMS V S3, 331; 
CMS II.7, 219; CMS II.7, 218; CMS II.8, 
387; CMS XIII, 32; CMS V S3, 113; 
CMS II.8, 231; CMS II.8, 529; CMS II.4, 
158; Rekonstruktion des Schildes im 
Zentrum Verf. nach Evans 1930, Taf. 23. 
Siegel bilder mit CMS-Nr. reproduziert 
mit freundlicher Genehmigung des Cor-
pus der minoischen und mykenischen 
Siegel.
Abb. 5.25 
Blick von der Exterior Section in die Inner 
Hall der Hall of the Double Axes
3D-Modell Verf. (wie Abb. 5.2).
Kapitel 6
Abb. 6.1 
Rekonstruktionen des Areals des Throne 
Room.
3D-Modell Verf., basierend auf Mirié 
1979, Taf. 35; Hood – Taylor 1981, Plan 
(Raum-Nr. 41–48).
Abb. 6.2 
Throne Room: Lustralbecken und Tür-
öffnung zum Inner Sanctuary.
3D-Modell Verf., basierend auf Evans 
1935, 901–946; Hood – Taylor 1981, 
Plan (Raum-Nr. 42. 43); Galankis u. a. 
2017.
Abb. 6.3 
Throne Room: Türöffnung zum Inner 
Sanctuary und Thron an der Nordwand.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 6.2).
Abb. 6.4 
Throne Room: Thron, umgeben vom 
rekonstruierten Greifenfresko.
Fotomontage Verf., gemeinsam mit  
Yannis Galanakis und Efi Tsitsa; erstma-





Zeichnerische Rekonstruktion des zur 
rechten des Throns erhaltenen Palmen-
freskos.
Zeichnung Pepi Stefanaki. Mit freundli-
cher Genehmigung von Yannis Galanakis; 
erstmalige Publikation in Galanakis u. a. 
2017, 56 Abb. 11.
Abb. 6.6 
Visualisierung der Höhenverhältnisse der 
Horizontalstreifen oberhalb der Greifen 
zu einer 1,60 m großen Person.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 6.2).
Abb. 6.7 
Alternativen zur Anbringung des unteren 
Horizontalstreifens im Bereich des 
Throns.




a) CMS II.3, 73 (Knossos); b) CMS II.7, 
87 (Kato Zakros); c) CMS II.6, 102 (Agia 
Triada); d) CMS II.6, 103 (Agia Triada); 
e) CMS II.6, 265  (Sklavokampos); 
f) CMS II.8, 186 (Knossos);  
g) CMS I, 223 (Vapheio); h) CMS X, 268 
(Neuchâtel); i) CMS II.8, 193  (Knossos); 
 j) CMS V S3, 403 (Akrotiri); 
k) CMS II.7, 163 (Kato Zakros);  
l) CMS I S, 138 (Athen); m) CMS II.6, 
101 (Agia Triada); n) CMS I, 282 
(Myrsinochori); o) CMS I, 293 (Pylos). 
Nicht maßstabsgetreu. Reproduziert mit 
freundlicher Genehmigung des Corpus 




a) CMS V S1B, 228 ( Armenoi); 
b) CMS VI, 389 (Oxford); 
c) CMS II.8, 190 (Knossos); d) CMS II.8, 
192 (Knossos); e) CMS I, 324 (Athen); 
f) CMS I, 309 (Athen); g) CMS I, 304 
(Athen); h) CMS II.8, 188 (Knossos); 
i) CMS I, 102 (Mykene); j) CMS I, 73 
(Mykene); k) CMS I, 98 (Mykene); 
l) CMS II.3, 63 (Knossos); m) CMS II.3, 
276 (Siteia); n) CMS VI, 317 (Idäische 
Grotte); o) CMS XIII, 39 (Cambridge); 
p) CMS II.3, 167 (Knossos); q) CMS V, 
201 (Pyrgos Psilonero). Nicht maßstabs-
getreu. Reproduziert mit freundlicher 
Genehmigung des Corpus der minoischen 
und mykenischen Siegel. 
Abb. 6.10 
Verzweigungsbaum zum Bildelement 
Greif.
Verf., unter Verwendung von (links 
oben beginnend im Uhrzeigersinn) 
CMS V S1B, 228; Umzeichnung 
Verf. nach Doumas 1999, 65 Abb. 32; 
CMS II.8, 192; CMS II.6, 103; CMS II.6, 
265; CMS I, 324; CMS II.8, 193; 
CMS X, 268; CMS I, 223; CMS II.3, 167; 
CMS V, 201; CMS II.3, 63; CMS II.3, 
276; CMS XIII, 39; Umzeichnung Verf. 
nach Doumas 1999, 158 f. Abb. 122; 
CMS I, 282; CMS I, 293; CMS II.8, 193; 
CMS II.6, 101; CMS II.8, 188; Rekon-
struktion des Greifenfreskos im Zentrum 
Verf. (wie in Abb. 6.2). Siegel bilder mit 
CMS-Nr. reproduziert mit freundlicher 
Genehmigung des Corpus der minoi-
schen und mykenischen Siegel.
Abb. 6.11 
NPZ II / III-Darstellungen ‚bikonkaver 
Basen‘ a) Gebäude Xesté 3, Akrotiri, 
Thera; b) Elfenbeinpyxis, Mochlos.
a) Umzeichnung Verf. nach Doumas 1999, 
158 f. Abb. 122; b) Umzeichnung Verf. 




a) CMS II.6, 74 (Agia Triada); 
b) CMS II.7, 73 (Kato Zakros); 
c) CMS II.8, 164 (Knossos). Nicht maß-
stabsgetreu. Reproduziert mit freund-
licher Genehmigung des Corpus der 




a) CMS V S1A, 142 (Chania); 
b) CMS II.7, 74 (Kato Zakros); 
c) Umzeichnung Verf. nach Rethemio-
takis – Dimopoulou 2003, 13 Abb. 3 
(Poros); d) CMS II.8, 268 (Knossos); 
e) CMS V, 199 (Theben). Nicht maß-
stabsgetreu. Siegelbilder mit CMS-Nr. 
reproduziert mit freundlicher Genehmi-





a) CMS II.8, 326 (Knossos); b) CMS I, 98 
(Mykene); c) CMS V S1A, 75  (Knossos); 
d) CMS II.3, 7 (Idäische Grotte); 
e) CMS VI, 308 (Knossos). Nicht maß-
stabsgetreu. Reproduziert mit freund-
licher Genehmigung des Corpus der 
minoischen und mykenischen Siegel.
Abb. 6.15 
Verzweigungsbaum zum Bildelement 
‚bikonkave Basis‘.
Verf., unter Verwendung von (links oben 
beginnend im Uhrzeigersinn) Umzeich-
nung Verf. nach Gesell 1985, 196 
Abb. 108; CMS X, 268; CMS XIII, 39; 
CMS II.8, 326; CMS II.6, 74; Umzeich-
nung Verf. (wie Abb. 5.17a); Umzeich-
nung Verf. nach Sakellarakis – Sapouna-
Sakellaraki 1997, 80–82 Abb. 62–65; 
Umzeichnung Verf. (wie 6.11b); 
Umzeichnung Verf. nach Doumas 1999, 
158 f. Abb. 122; CMS V S1A, 75; im 
Zentrum zeichnerische Rekonstruktion 
Verf. (wie in Abb. 6.2). Siegel bilder mit 
CMS-Nr. reproduziert mit freundlicher 
Genehmigung des Corpus der minoi-




a) CMS I, 505 („Kreta“); b) CMS II.6, 
160 (Gournia); c) CMS II.7, 71 (Kato 
Zakros) = CMS II.8, 298 (Knossos); 
d) CMS II.8, 297 (Knossos); e) CMS II.7, 
19 (Kato Zakros); f) CMS I S, 114 
(Athen); g) CMS II.6, 1 (Agia Triada); 
h) Umzeichnung Verf. nach Davis – 
 Stocker 2016, 640–643 Abb. 10 (Pylos). 
Nicht maßstabsgetreu. Siegelbilder mit 
CMS-Nr. reproduziert mit freundlicher 
Genehmigung des Corpus der minoi-




a) CMS II.8, 413 (Knossos); 
b) CMS V S1A, 102 (Chania); 
c) CMS II.8, 551 (Knossos); d) CMS V 
S3, 369 (Theben); e) CMS V S3, 94 
(Glyka Nera); f) CMS XI, 52 (Mykene); 
g) CMS II.8, 498 (Knossos) = CMS I, 515 
Abbildungs- und Tabellenverzeichnis
630
(Mykene); h) CMS V S1B, 353 (Theben); 
i) CMS V, 608 (Naxos); j) CMS V S1A, 
75 (Knossos). Nicht maßstabsgetreu. 
Reproduziert mit freundlicher Geneh-
migung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel.
Abb. 6.18 
Verzweigungsbaum zum Bildelement 
Palme.
Verf., unter Verwendung von (links oben 
beginnend im Uhrzeigersinn) CMS II.7, 
71; CMS II.7, 19; CMS I S, 114; 
Umzeichnung Verf. nach Davis – Stocker 
2016, 640–643 Abb. 10; CMS II.6, 1; 
CMS V, 608; CMS V S1A, 75; Umzeich-
nung Verf. nach Gesell 1985, 196 
Abb. 108; CMS XI, 52; CMS V S1B, 353; 
CMS V S3, 94; CMS II.8, 498; CMS V 
S1A, 102; CMS II.8, 413; CMS V S3, 
369; Umzeichnung Verf. nach Davis 
1974, 479 Abb. 17; Umzeichnung 
Verf. nach Doumas 1999, 65 Abb. 32; 
CMS II.7, 87; im Zentrum zeichnerische 
Rekonstruktion Verf. (wie in Abb. 6.2). 
Siegel bilder mit CMS-Nr. reproduziert 
mit freundlicher Genehmigung des Cor-
pus der minoischen und mykenischen 
Siegel.
Abb. 6.19 
Zum symmetrischen Schema in Bezug auf 
weibliche, ins Zentrum gesetzte Figuren. 
a) Umzeichnung Verf. nach 
 Dimopoulou – Rethemiotakis 2000, 43 
Abb. 4; b) Umzeichnung Verf. nach 
 Rethemiotakis 2016 / 2017, 2–9 
Abb. 1–7; c) CMS II.8, 257 (Knossos); 
d) CMS II.8, 256 (Knossos). Nicht maß-
stabsgetreu. Siegelbilder mit CMS-Nr. 
reproduziert mit freundlicher Genehmi-
gung des Corpus der minoischen und 
mykenischen Siegel.
Abb. 6.20 
Blick vom Anteroom in den Throne 
Room.
3D-Modell Verf. (wie Abb. 6.2).
Kapitel 7
Abb. 7.1 
Grundriss des Palastes von Knossos: 
Veranschaulichung der Zuordnung von 
Personentypen zu Palastarealen in der 
NPZ.
Verf. (basierend auf Abb. 0.1).
Abb. 7.2 
Grundriss des Palastes von Knossos: 
Veranschaulichung der Zuordnung von 
Personentypen zu Palastarealen in der 
SPZ.
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Verzeichnis minoischer Bildelemente und -motive
Affe 478, 496, 506
Ähre 194, 245
Altar 241, 385, 388, 410
Anlehnen-an-einen-baitylos 37, 55, 
65, 74, 191–196, 202, 203, 206, 218, 
220, 226, 369, 571
Architektur  Siehe Gebäudefassade
Aufenthaltsraum 562
baitylos 514, 527, 528, 529
Basis, bikonkave 13, 143, 354, 397, 
429, 442, 446, 452, 461, 465, 466, 469, 
470, 471, 475–479, 482, 484, 491, 501, 
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538, 540, 564, 565
Baum-Schütteln 37, 55, 56, 65, 74, 140, 
196, 202, 203, 206, 218, 220, 226, 394, 
422, 571
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Doppelaxt 38, 58, 65, 67, 70, 114, 188, 
194, 207, 219, 225, 226, 228, 233, 236, 
237, 239–240, 243, 244, 248, 251, 258, 
270, 288, 297, 302, 317, 324, 327, 344, 
346, 350–355, 376–378, 380, 384, 396, 
398, 403, 407–411, 547–552, 557, 562, 
563, 569, 572, 579, 580, 582, 583
Doppelhorn 58, 60, 70, 114, 126, 199, 
200, 246, 299, 385, 422, 476, 480, 481, 




Eberzahnhelm 345, 348, 373, 376, 382, 
384, 396
Ente 506, 508
Fellrock-Träger 38, 67, 177, 180, 182, 
194, 198, 222, 223, 225, 228, 252, 
256–258, 265–267, 270, 271, 274, 351, 
377, 385, 396, 398, 399, 410, 411, 413, 
548–550, 552, 556, 557, 560, 561, 563, 
566, 568, 570, 572, 576, 577, 580, 583
figure-of-eight shield  Siehe Schild, 
achtförmiger
Figur, schwebende 195, 196, 199, 245
Fisch 65, 214, 390
florale Motive  Siehe vegetabile Motive
flounced skirt-wearing women  Siehe 
Volantgewandträgerin
Gabenträger(innen) 169, 211–212, 
220, 222, 223, 241, 260, 269, 560, 571
Gebäudefassade 25, 27, 30, 238, 243, 
246, 247, 248, 369, 378, 379, 480–483, 
487, 489, 528, 529
Genius, minoischer 214, 215, 216, 
329, 352, 388, 465, 469, 471, 472, 477, 
502, 516
geometrische Motive 22, 27, 32, 35, 
42, 59
Göttin mit snake frame 66, 206, 208, 
246, 269, 471–473, 488, 489, 514, 516, 
517, 541, 543–548, 551, 557, 565, 571, 
572, 582
Göttin, thronende 38, 47, 48, 150, 200, 
201, 202, 205, 206, 228, 369, 378, 423, 
465, 473, 476, 482, 483, 485, 486, 487, 
489, 491, 495, 496, 497, 504, 508, 509, 
510, 521–523, 529–534, 538, 547, 564, 
565, 567, 571
Greif  13, 14, 27, 32, 68, 71, 126, 132, 
133, 139, 201, 205, 206, 214, 217, 218, 
246, 256, 386, 388, 391, 393, 429, 
444–448, 450, 452, 455–473, 476–479, 
486–488, 489, 492–497, 505, 507–511, 
513–519, 522–527, 530, 534, 536–539, 
543, 544–552, 554, 555, 564–568, 581, 
582, 583, 584
griffin  Siehe Greif
Halbrosette 176, 246, 256, 337, 465, 
466, 475, 479–487, 523
heanos 191, 194, 202, 224, 225, 422, 
571
Herr der Tiere 66, 217, 471
Herrin der Tiere 66, 471, 472, 516
hide-skirt-wearing men  Siehe Fell-
rock-Träger
Hirsch 214, 386, 389, 459, 468, 487




impaled triangle 66, 387, 388, 390, 
391, 396, 470, 487
incurved base  Siehe Basis, bikonkave
Iris 171
Jagd 214, 215, 216, 220, 459, 460, 461, 
466, 468, 473, 493, 494, 497, 500, 504, 
560, 562, 571
Kampf  214, 216, 220, 222, 459, 460, 
473, 497, 562
Kanne, piriforme 223, 229, 230, 233, 
271, 561
Katze 506
kilt-wearing men  Siehe Schurzträger
Krieger 213, 350, 353, 355, 361, 382, 
412, 466, 494, 504, 560, 571
Krokus 40, 114, 324, 508
Kuh, säugende 215, 389, 450, 493, 498
lattice-Muster 522, 523, 540
Läufer 239, 240, 248
Lendenschurzträger 198, 203, 216, 
220, 245, 361, 571
Libelle 460, 508
Lilie 26, 40, 171, 233, 324, 520
Löwe 110, 139, 206, 213, 214, 217, 
218, 220, 246, 333, 344, 350, 367, 368, 
386–390, 393, 459–461, 469, 470–472, 
478, 479, 480, 487–489, 493, 494, 





Mensch 22, 23, 27, 28, 29, 32, 35, 64, 
65, 126
Miniaturgreif  463, 468, 469
Mischwesen 66, 201, 214–216, 386, 
390, 392, 396, 472
Naturlandschaft, idealisierte 35, 43, 
44, 46, 57, 58, 59, 171, 172, 192, 193, 
385, 442, 445, 505–510, 528
Opfer, impliziertes 188, 204, 214–216, 
222, 230–232, 268, 294, 329, 340, 346, 
348, 350–354, 371, 372–375, 386–392, 
396, 399, 405–407, 410, 412, 420–422, 
466, 470, 487, 498–502, 521, 539, 540, 
548–550, 562, 565
Palme 13, 68, 219, 222, 422, 445, 446, 
448, 450–452, 457, 462, 491–504, 510, 
513, 522, 524, 536–540, 542, 550, 551, 
555, 564, 565, 567, 581, 582, 584
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Verzeichnis minoischer Bildelemente und -motive
Papyruspflanze 40, 445, 457, 461, 464, 
465, 507, 519, 521, 524, 544, 545, 554, 
564
Pflanze  Siehe vegetabile Motive
Prozession 47, 66, 67, 155, 169–171, 
177–182, 185–187, 204, 212, 219, 220, 
222–226, 232, 233, 238, 245, 252–261, 
263–275, 341, 350, 353, 364, 367, 380, 
385, 394, 399, 410, 412, 560–563
Rhyton 182, 183, 211, 219, 223, 232, 
233, 500, 561
Rind 11, 12, 22, 25, 27, 28, 32, 56, 64, 
110, 214, 216, 232, 346, 348, 350, 351, 
358, 359, 386–389, 459, 466, 493, 498, 
499, 500, 548, 566
Rind-Mann 66, 214, 390, 470
Robenträger 67, 175, 178, 190, 
253–257, 268, 274, 560
Robenträgerin 188, 189, 223, 255, 256, 
270, 561
Rosette 64, 65, 176, 177, 255, 313, 318, 
319, 321, 335, 348, 354, 384, 450, 451, 
457
running spirals  Siehe Spirale, laufende
sacral knot  Siehe Textil
Säule 392, 393, 463, 469, 470, 482, 487, 
488, 489, 500, 502, 541
Schiff  113, 213, 345, 350, 352, 353, 
373, 460, 563
Schiffsprozession 213
Schild, achtförmiger 38, 40, 64, 65, 66, 
68, 114, 199, 216, 226, 227, 228, 238, 
243, 312, 313, 341, 342, 346, 348–350, 
355–403, 405, 411–414, 439, 466, 494, 
498, 499, 552, 556, 561–563, 570, 572, 
578
Schilfpflanze 457, 493, 505, 507, 508, 
519, 524, 535, 544, 545, 564
Schmetterling 226
Schrein, dreiteiliger 200, 476, 481, 
483, 527
Schurzträger 14, 52, 175, 177, 182, 
208–223, 231, 234, 255, 260, 269–271, 
274, 351, 464, 560, 571, 577
Schwert 362, 364, 368, 370, 372, 376, 
380, 394
Schwertkämpfer 364, 365, 367
snake frame 198, 211, 245, 246, 248, 
471, 488, 548–552, 566, 569, 572, 582, 
583
Sonne 390, 468, 487
Sphinx 139, 469, 470, 487, 489, 502, 516
Spirale, laufende 22, 38, 40, 43, 57, 60, 
64, 65, 66, 68, 148, 151, 177, 188, 219, 
229, 241, 243, 247, 256, 278, 312–316, 
320, 323–355, 361, 362, 367, 375, 377, 
380–382, 396–399, 401–403, 414, 439, 
457, 486, 552, 556, 561–563, 569, 570, 
571, 572, 578, 580
Spiralen-Rosetten-Fries 321, 322, 343, 
348, 351
Spiralfries 398
Spiralmotiv (allgemein) 28, 324, 326, 
328, 329
Stab, gekrümmt 212, 238, 242, 248
Stange mit Gefäßen 358, 359
Steinmaserung, gemalte 442, 445, 453, 
505, 512, 523, 536
Steinschale, bauchige 223, 232, 233, 
561
Sternschnuppe  Siehe Ähre
Stiersprung 12, 27, 32, 44, 59, 60, 65, 
66, 110, 133, 215, 216, 220, 222, 333, 
340, 346, 352, 353, 371, 372, 374, 387, 
391, 392, 394, 396, 399, 412, 466, 496, 
497, 498, 501, 504, 523, 549, 562, 563, 
571, 572
Streifenrockträgerin 194, 195, 202, 
236, 237, 410, 413, 563, 568, 570, 571
Stufenbau 198, 245, 246, 247, 248
Symbole, schwebende 199
Textil 58, 66, 176, 199, 223–229, 233, 
236, 239, 240, 243, 244, 248, 251, 
256–258, 270, 342, 344, 346, 348, 350, 
352, 353, 368–370, 372, 376, 380, 382, 
389, 391, 394, 396, 398, 399, 401, 409, 
410, 414, 498, 499, 561, 563, 572, 577
Textilmuster, gemaltes 43, 44, 173
Textilträger 224–226, 256
Tier (allgemein) 23, 28–30, 32, 386, 
392
Tieropfer  Siehe Opfer, impliziertes
Tierüberfall 344, 389, 478, 487, 493
Tritonschnecke 377, 378, 380, 385, 489
Turmschild 365, 367, 379
Uferlandschaft 457, 459, 473, 493, 
494, 497, 501, 504, 505, 507, 510, 511, 
515, 518, 519, 522, 524, 535, 537, 538, 
544, 545, 550, 554, 564, 565
vegetabile Motive 22, 23, 27, 28, 32, 
42, 209, 214, 324, 329, 385, 388, 390, 
391, 457, 466, 471, 479, 488, 489, 541
Vogel 64, 126, 468, 469, 500, 506, 513, 
514
Volantgewandträgerin 175, 178, 
190–223, 240, 245, 253–255, 268, 269, 
274, 397, 534, 547, 560, 565, 566, 572, 
577, 582, 583
Wagengespann 462, 463
waved linear pattern 448, 452, 453
Wellenbanddekor 166, 174, 182, 252, 
315
Wulstsaummantel 461, 462, 479, 534, 
543
Zahnschnitt 176, 177
Ziege 65, 214, 246, 359, 373, 382, 386, 
387, 389, 392, 463, 469, 471, 477, 478, 




Verzeichnis ausgewählter, im Text genannter Bildwerke
Bronzestatuetten (allgemein) 29, 32, 
38, 39, 54, 67, 70, 119, 151, 218, 240, 
370










(allgemein) 34, 40, 41, 46, 56, 118, 
343, 423, 567





Elfenbeinpyxis, Mochlos 40, 201, 
205, 423, 477, 482, 485, 528, 531
Palaikastro Kouros, Building 5, Palai-
kastro 56
Reliefappliken (achtförmige Schilde 
und Krieger), Archanes 382
Fayence (allgemein) 31, 32, 41
Fayenceappliken, South Propylaeum, 
Palast von Knossos 360, 380
Fayencegewänder, Temple Repositories, 
Palast von Knossos 224
Frauenstatuetten, Temple Repositories, 
Palast von Knossos 328
Town Mosaic, Palast von Knossos 30, 
31, 213, 476, 522
Fresken (allgemein) 21, 40, 42–48, 
56–59, 74, 114, 145
Akrotiri, Thera (allgemein) 45–48
Argonaut Frieze, Palast von Knos-
sos 566
Baum-Schrein, Lustralbecken, Xesté 3, 
Akrotiri, Thera 337, 484, 531, 540
Bull and spectators, 13th Magazine, 
Palast von Knossos 25, 44
Campstool Fresco, Palast von Knos-
sos 566.  Siehe Fresken: La Parisi-
enne, Palast von Knossos
Crocus Panel, House of the Frescoes, 
Knossos 43
Cup-bearer Fresco, Palast von Knos-
sos 9, 64, 154, 164, 166, 182, 223, 
232, 260
Dancing Lady Fresco, Palast von Knos-
sos 323
Eberzahnhelme, Xesté 4, Akrotiri, 
Thera 373
Fischerjungen, West House, Akrotiri, 
Thera 169, 511
Floral Fresco, Minoan Unexplored 
Mansion, Knossos 43
Frauenprozession, Xesté 3, Akrotiri, 
Thera 169, 170, 228, 232, 520
Frau, sitzende, Lustralbecken, Xesté 3, 
Akrotiri, Thera 171, 421
Garland Fresco, North House, Strati-
graphical Museum Site, Knos-
sos 520
Gewand- und Schmuckfragmente 
weiblicher Figuren, Corridor of the 
Procession Fresco, Palast von Knos-
sos 25, 158, 159
Göttin, sitzende, Phylakopi, 
Melos 224, 228
Göttin und Greif, Xesté 3, Akrotiri, 
Thera 201, 228, 299, 429, 465, 476, 
479, 508, 510, 522, 530, 531
Grande Processione, Agia Triada 67, 
188, 189, 207
Grand Stand Fresco, Palast von Knos-
sos 45, 200, 203, 410, 426, 481, 
483, 485
Greifenfresko, Throne Room, Palast von 
Knossos 9, 13, 14, 64, 165, 256, 
275, 434, 437, 441, 450–454, 492, 
525, 527, 553, 554, 564, 567, 581
Griffin Fresco, Throne Room, Knossos 
palace.  Siehe Greifenfresko, Throne 
Room, Palast von Knossos
High Reliefs of Athletes and Griffins, 
North-South Corridor, Palast von 
Knossos 25
Ivory Deposit miniature frescoes, Ivory 
Deposit, Palast von Knossos 25, 44
Jewel Fresco, Gallery of the Jewel Fresco, 
Palast von Knossos 25
Kettenträgerin, Xesté 3, Akrotiri, 
Thera 169, 205, 421
Krokussammlerinnen, Xesté 3, Akrotiri, 
Thera 171, 228, 299, 476
Ladies Fresco, House of the Ladies, 
Akrotiri, Thera 173, 190, 224, 410
Ladies in Blue, Palast von Knossos 25, 
158
La Parisienne, Palast von Knossos 65, 
189
Lilienfresko, Amnisos 42, 171, 520
Lilienfresko, Building Complex Δ, 
Akrotiri, Thera 171, 520
Lilienprinz, Palast von Knossos 9, 25, 
267, 520
Lily Fresco, House X, Kommos 43, 57
Männerprozession, Xesté 3, Akrotiri, 
Thera 169, 212, 226, 230, 421
Männerprozession, Xesté 4, Akrotiri, 
Thera 169, 170, 211, 246, 346, 548
Marbled Dado, Palast von Knos-
sos 330
Miniature entablature, Palast von 
Knossos 25
Miniaturfresko, Areal 19, Palast von 
Archanes 43
Miniaturfresko, Katsambas 43
Miniaturfresko, North-East Bastion, 
Agia Irini, Kea 30, 45, 251
Miniaturfresko, Tylissos 43, 45, 200, 
229
Miniaturfresko, West House, Akrotiri, 
Thera 30, 45, 198, 213, 251, 345, 
350, 361, 365, 371, 451, 457, 460, 
480, 492, 493, 519
Minzenfresko, Amnisos 42
Monkeys and Birds Fresco, House of the 
Frescoes, Knossos 43
North Threshing Floor deposit, Palast 
von Knossos 154, 260
Painted Pavilion, Caravanserai, Knos-
sos 34
Palanquin and Chariot Fresco, Palast 
von Knossos 65, 188, 450, 549, 566
Piccola Processione, Agia Triada 67, 
188, 189
Porter’s Lodge, Akrotiri, Thera 451, 
457, 491, 492, 496, 519
Priesterin, West House, Akrotiri, 
Thera 169
Prozessionsfresko, Corridor of the 
Procession Fresco, Palast von Knos-
sos 14, 64, 165–168, 175–181, 185, 
252–261, 264–272, 275, 351, 401, 
487, 561, 567, 578
Raum 14, ‚Villa‘ von Agia Triada 43, 
44, 191, 193, 450, 506, 520
Red Rock Fresco, House X, Kommos 43
Verzeichnis ausgewählter, im Text genannter Bildwerke
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Room of the Frescoes, North House, 
Stratigraphical Museum Site 192
Sacral Knot Fresco, Nirou Chani 226
Sacred Grove and Dance Fresco, Palast 
von Knossos 45, 200
Saffron Gatherer Fresco, Palast von 
Knossos 22
Säugende Kuh, Xesté 3, Akrotiri, 
Thera 376, 389, 493, 519
Schildfresko (Fragment), House of the 
Ladies, Akrotiri, Thera 379
Schildfresko, Loggia in der Hall of the 
Colonnades, Palast von Knossos 64, 
165, 278, 292, 311–316, 321, 323, 
400–402, 405, 406, 414, 561, 562, 
578
Shield Fresco, Loggia in Hall of the 
Colonnades, Knossos palace.  Siehe 
Schildfresko, Loggia in der Hall of the 
Colonnades, Palast von Knossos
Spiralfriese
Building Complex B, Akrotiri, 
Thera 336
Corridor of the Painted Pithos, Palast 
von Knossos 278, 309–311, 313, 
322, 562, 563, 578, 579
Hall of the Double Axes, Palast von 
Knossos 9, 64, 165, 256, 278, 
292, 317–323, 337, 354, 399, 
412–414, 561
Hogarth’s Houses, Knossos 336
House of the High Priest, Knos-
sos 297, 336, 398
House X, Kommos 336
Loggia in der Hall of the Colonnades, 
Palast von Knossos.  Siehe Schild-
fresko, Loggia in der Hall of the 
Colonnades, Palast von Knossos
Minoan Unexplored Mansion, Knos-
sos 336
Queen’s Bathroom, Palast von 
Knossos 9, 64, 165, 256, 278, 
318–323, 337, 354, 397–399, 408, 
561, 562, 579
Spiral Fresco below floor of Loom-
weight Basement, Palast von 
Knossos 334
Spiral Fresco below floor of Magazine 
of the Medaillon Pithoi, Palast von 
Knossos 22, 334, 412
Xesté 3, Akrotiri, Thera 336
Stems Fresco, House X, Kommos 43
Stierfang und Ziegentötung, Vestibül, 
Xesté 3, Akrotiri, Thera 214, 232, 
341, 372, 374, 421
Stierfresken
Anteroom, Palast von Knossos 44, 
437, 441, 448, 450, 452, 535, 549, 
552, 553, 566
Palast von Kato Zakros 341
Taureador Frescoes, Palast von Knos-
sos 44
Upper Hall of the Double Axes, Ost-
trakt, Palast von Knossos 44, 64
West Porch, Palast von Knossos 44, 
64, 165, 263, 272, 341, 448, 511
Keramik, bemalte 567
Alabastron, Pankalochori 487




Pithos (MK), Akrotiri, Thera 335, 
457
Ritualeimer, polychromer, Isopata 384
Körperschmuck 40, 65, 119, 359, 379, 
380, 382, 384, 402, 478
Larnakes, bemalte (allgemein) 69, 
351, 451, 502, 510
Sarkophag von Agia Triada 67, 180, 
188, 189, 211, 219, 220, 234, 236, 
241, 247, 250, 256, 258, 261, 267, 
294, 337, 351, 353, 409, 411, 423, 
463, 550, 569
Metallgefäße, reliefdekorierte (allge-
mein) 34, 40, 56, 118, 343, 349, 567
Silberrhyton in Form eines achtförmi-
gen Schildes, Mykene 374
Silver Battle Krater, Mykene 40, 213, 
313, 365
Silver Siege Rhyton, Mykene 40, 365
Violent Cup, Vapheio 451, 496
Muschelkamee, Throne Room, Palast 
von Knossos 370
Pinakes
Stuckpinax, bemalter, aus Meth-
ana 397, 414
Stuckpinax, bemalter, aus 
Mykene 355, 364, 397, 414
Tonpinax aus dem Schrein (Raum V) 
der ‚Villa‘ von Kannia 487, 502, 554
Siegel (allgemein) 29, 32, 38, 40, 46, 
55, 66, 114, 118, 204, 218, 325, 326, 
348, 401, 423, 455, 464, 533, 567
Amygdaloid mit Zweikampfszene, Grab 
des Griffin Warrior, Pylos 365
Archanes-Goldring 65, 190, 191, 
195, 422
Divine Couple Ring, Poros 201, 369, 
513
Erbstücke 56, 65, 66, 350, 361
Goldringe mit achtförmigen Schilden, 
Archanes 382
Goldring (Kultbau), Poros 246, 480
Goldring mit achtförmigen Schilden 
und Textilien, Archanes 382
Goldring mit Ritual an ‚Baum-
Schrein‘, Grab des Griffin Warrior, 
Pylos 423, 451, 495, 496, 513, 514, 
521, 523, 532
Goldring mit weiblicher Figur zwischen 
Vögeln, Grab des Griffin Warrior, 
Pylos 514
Lentoid (‚Baum-Schrein‘ und Volantge-
wandträgerin), Chania 191
 Lentoid (zwei Kämpfende), Pet-
ras 213
Ring of Minos, Knossos 422, 523, 
528
Runner’s Ring, Kato Symi 198, 239, 
244, 245, 247
Sacred Conversation Ring, Poros 201, 
369, 513
Schildringabdruck (Schurzträger und 
Rind), Archives Deposit, Palast von 
Knossos 215
Skarabäen 325
Steinfriese, reliefdekorierte (laufende 
Spiralen und Halbrosetten), Palast 
von Knossos 337, 348, 354, 483, 486, 
562
Steingefäße, reliefdekorierte (allge-
mein) 40, 41, 46, 56, 118, 343, 374, 567
Alabastra, Throne Room, Palast von 
Knossos 349, 382, 439, 440, 552
Boxer Rhyton, Agia Triada 373
Chieftain Cup, Agia Triada 180, 219, 
235, 267, 372
Prinzenbecher, Agia Triada.  Siehe 
Chieftain Cup, Agia Triada
Rhytonfragment (Bogenschütze), Palast 
von Knossos 213
Rhytonfragment (Schildträger und Rin-
gen mit Ziege), Knossos 373, 374
Schnittervase, Agia Triada 212, 238, 
243
Steatitrhyton mit achtförmigen Schil-
den 374
Steatitrhyton mit ‚Dreiteiligem 
Schrein‘, Kato Zakros 337, 465, 
476, 514, 527, 530, 541
Register
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Throne Room, Palast von Knossos 556
Stuckrelief  (allgemein) 25, 74, 114, 
145, 429
Bull and Olive Tree Reliefs, North 
Entrance Passage, Palast von Knos-
sos 9, 25, 44, 110
Bull Reliefs and Spiral Fresco, Loom-
weight Basement, Palast von Knos-
sos 21, 44, 330, 340, 412
Bull’s Leg in Relief, Service Staircase, 
Palast von Knossos 44
Fellrock-Träger, Palast von Knos-
sos 236
Greifenrelief, Osttrakt, Palast von Knos-
sos 463, 470, 545
House Δα, Kato Zakros 318, 336
House Ν, Kato Zakros 318, 336
Sitzende Göttin, Pseira 201, 530
Spiralen-Rosetten-Fries, Banquet 
Hall, Palast von Kato Zakros 59, 
316–318, 321, 335, 398




ment, Palast von Knossos 30, 475
Hausmodell, Archanes 30
Tonstatuetten (allgemein) 29, 32, 55, 
67, 69, 70, 119, 150, 240, 370
Waffen, dekorierte (allgemein) 56, 65, 
113, 118, 344, 346, 349, 350, 352, 353, 
367, 368, 460, 563, 567, 571
Dolch mit Löwenjagd, Mykene 213, 
313, 367, 368
Schwertgriffkopf, Malia 209
Schwert mit Dekor in Form achtför-
miger Schilde und laufender Spiralen, 
Mykene 367
Verzeichnis der im Text erwähnten CMS-Einträge
639
Verzeichnis der im Text erwähnten CMS-Einträge
CMS I, 009 213
CMS I, 011 364
CMS I, 012 213, 364, 365
CMS I, 016 213, 365
CMS I, 017 355, 378, 529
CMS I, 041 360, 386










CMS I, 098 452, 470, 488
CMS I, 101 529
CMS I, 102 469
CMS I, 105 388, 498








CMS I, 132 238, 251, 385
CMS I, 137 387
CMS I, 144 207, 471










CMS I, 216 215, 390
CMS I, 218 470
CMS I, 219 56, 148, 191, 194, 227, 368
CMS I, 223 56, 133, 461
CMS I, 224 213





CMS I, 282 465, 478
CMS I, 285 217, 464
CMS I, 290 213






















CMS I S, 027 471
CMS I S, 038b 457
CMS I S, 071 386
CMS I S, 094b 456
CMS I S, 114 201, 495
CMS I S, 138 463
CMS I S, 142 397
CMS I S, 149a 456
CMS I S, 152 456
CMS I S, 169a 209
CMS I S, 173 213
CMS I S, 176 459
CMS I S, 180 471
CMS II.1, 283 329
CMS II.2, 032 359, 376
CMS II.2, 306a 358
CMS II.3, 003 203
CMS II.3, 007 378, 410, 489
CMS II.3, 008 224, 225, 342
CMS II.3, 011 350, 548
CMS II.3, 014 213





CMS II.3, 032 313, 362
CMS II.3, 033 214
CMS II.3, 051 65, 148, 190, 195, 199, 
410
CMS II.3, 052 217
CMS II.3, 063 471, 514
CMS II.3, 064 460
CMS II.3, 067 387







CMS II.3, 111 386, 388
CMS II.3, 113 348, 381
CMS II.3, 114 65, 422
CMS II.3, 145 227
CMS II.3, 146 238, 311
CMS II.3, 167 472
CMS II.3, 171 204
CMS II.3, 212 386, 388
CMS II.3, 218 410
CMS II.3, 219 456
CMS II.3, 252 378, 423
CMS II.3, 271 215
CMS II.3, 276 206, 471
CMS II.3, 304 204
CMS II.3, 306 393
CMS II.3, 310 350, 548
CMS II.3, 328 217, 464
CMS II.3, 334 459







































CMS II.6, 009 218, 236, 244, 410
CMS II.6, 010 236, 410













CMS II.6, 102 459, 461, 514
CMS II.6, 103 459
CMS II.6, 106 201








CMS II.7, 005 199, 227, 369
CMS II.7, 006 191
CMS II.7, 007 225, 236, 244, 377











CMS II.7, 071 451, 493
CMS II.7, 073 452, 479, 514
CMS II.7, 074 480, 514













CMS II.7, 182 245, 548
CMS II.7, 183 245, 548
CMS II.7, 184 245, 548
CMS II.7, 185 245, 548
CMS II.7, 186 245, 548
CMS II.7, 199 245
CMS II.7, 201 245, 548
CMS II.7, 202 245, 548
CMS II.7, 203 245, 548
CMS II.7, 204 245, 548
CMS II.7, 219 378
























CMS II.8, 241 377, 547
CMS II.8, 243 547
CMS II.8, 249 217
CMS II.8, 250 217, 471
CMS II.8, 251 217
CMS II.8, 254 206, 471
CMS II.8, 255 471
CMS II.8, 256 514, 528
CMS II.8, 257 514
CMS II.8, 268 200, 378, 482, 528
CMS II.8, 272 313, 369
CMS II.8, 276 313, 361
CMS II.8, 277 313, 342, 361
CMS II.8, 278 313, 361
CMS II.8, 297 451, 493
CMS II.8, 298 451, 493
CMS II.8, 307 386










CMS II.8, 419 386, 388
CMS II.8, 420 386




CMS II.8, 466 227, 386, 389
CMS II.8, 475 350
CMS II.8, 498 451, 500


















































CMS V, 253 201, 469


























CMS V, 751 386, 388
CMS V S1A, 055 501
CMS V S1A, 058 410
CMS V S1A, 075 410, 451, 489, 501, 
502
CMS V S1A, 077 397
CMS V S1A, 081 388
CMS V S1A. 081 386
CMS V S1A, 101 456
CMS V S1A, 102 451, 498
CMS V S1A, 123 459
CMS V S1A, 135 213
CMS V S1A, 141 350, 548
CMS V S1A, 142 480
CMS V S1A, 164 456
CMS V S1A, 175 201
CMS V S1A, 176 191, 423
CMS V S1A, 177 201, 528
CMS V S1A, 178 200
CMS V S1A, 179 410
CMS V S1A, 202 459
CMS V S1A, 203 456
CMS V S1A, 219 357
CMS V S1A, 347 456
CMS V S1B, 011 397
CMS V S1B, 062 217, 471
CMS V S1B, 067 386
CMS V S1B, 073 469
CMS V S1B, 095 389
CMS V S1B, 097 386, 388
CMS V S1B, 101 457
CMS V S1B, 114 423
CMS V S1B, 115 481
CMS V S1B, 136 498
CMS V S1B, 137 451, 462, 495
CMS V S1B, 140 487
CMS V S1B, 142 227
CMS V S1B, 154 217, 472
CMS V S1B, 194 422
CMS V S1B, 195 378
CMS V S1B, 197 459
CMS V S1B, 207 387
CMS V S1B, 222 456
CMS V S1B, 228 392, 466
CMS V S1B, 256 456
CMS V S1B, 261 469
CMS V S1B, 268 393
CMS V S1B, 276b 387, 390
CMS V S1B, 353 500
CMS V S1B, 429 468
CMS V S1B, 433 397
CMS V S2, 032 456
CMS V S2, 067 456
CMS V S2, 106 180, 190, 198, 244, 246, 
247, 251, 548
CMS V S2, 113 472
CMS V S2, 120 397
CMS V S3, 019 387
CMS V S3, 038 204
CMS V S3, 064 456
CMS V S3, 067 456
CMS V S3, 068 148, 194, 195, 410
CMS V S3, 072 471
CMS V S3, 073 456
CMS V S3, 094 227, 499
CMS V S3, 113 390
CMS V S3, 115 227
CMS V S3, 217 386, 388
CMS V S3, 220 386
CMS V S3, 223 214, 390
CMS V S3, 240 498
CMS V S3, 245a 461
CMS V S3, 259 498
CMS V S3, 308 386, 393, 469
CMS V S3, 312 397
CMS V S3, 327 456
CMS V S3, 331 376
CMS V S3, 349 456
CMS V S3, 369 498
CMS V S3, 376 386, 388
CMS V S3, 394 225, 311, 342
CMS V S3, 402 459
CMS V S3, 403 463
CMS V S3, 432 397









CMS VI, 278 191, 193
CMS VI, 279 423
CMS VI, 280 199, 369




CMS VI, 306 360, 386, 388
CMS VI, 308 489





CMS VI, 317 206, 471
CMS VI, 320 211

















CMS VI, 388 386, 456
CMS VI, 389 466











CMS VII, 095 214, 469
CMS VII, 100 391















CMS VII, 158 313, 364
CMS VII, 162 386, 388




















CMS IX, 145 389, 390
CMS IX, 147 386, 388
CMS IX, 148 459






CMS IX, 163 191, 423
CMS IX, 164 203
CMS IX, 194 386
CMS IX, D007 313, 367, 461
CMS IX, D020 459
CMS IX, D022 456














CMS X, 242 207, 471, 546
CMS X, 258 386
CMS X, 267 456
CMS X, 268 461, 479
CMS XI, 006 456


































CMS XI, 259 227, 350, 548





















CMS XII, 250 350, 548
CMS XII, 253 456
CMS XII, 264 191, 422
CMS XII, 265 389
CMS XII, 266 456















CMS XIII, 032 227, 386, 389
CMS XIII, 033 227, 386, 389
CMS XIII, 034 214





Der vorliegende Band stellt eine neue Analyse der Wandbilder vor, die vor 
über 100 Jahren an den Wänden des bedeutendsten Zentrums der minoischen 
Kultur, des Palastes von Knossos, gefunden wurden. Im Mittelpunkt der Un-
tersuchungen steht der Begriff des Bild-Raums, eine theoretisch begründete, 
relationale Verknüpfung von Bildelementen, Menschen, Handlungen und 
 Orten. Das Ziel ist es, basierend auf dem Wanddekor einzelner Gebäudetrakte 
ein besseres Verständnis der einst mit ihnen verbundenen Rituale, Ideen und 
Personen zu gewinnen. In ausführlichen Fallstudien werden die Bild-Räume 
dreier bedeutender Palastareale analysiert, rekonstruiert und in ihren spät-
bronzezeitlichen Kontext gestellt.
